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مجاراتف الصورةت 


قراءة في التجربة السينمائية لداوود اولاد السيد 


محمد اشويكة 


مقخمكٍ 


كانت فكرة الكتابة عن التجربة السينمائية للمخرج 
داوود اولاد السيد تشغلئ منذ أن شاهدت أفلامه القصيرة 
حين كنت قاطنا بالرباط» منذ تلك الفترة وأسكلة تناول 
ذلك المتن الفيلمي المغاير تتكاثف وتتجاسر» وهي المدة 
الى استطاع عبرها المخرجء أيضاء أن يراكم تجحربة فيلمية 
ذاع صيتها ارج ا مغرب اليوم؛ بل أصبحت علامة مميزة 
للسينما في المغرب وإفريقيا والعالم العربي» إن لم نقل على 
المستوى العالمي بالنظر إلى حجم وأهمية المهرجانات الدولية 
الى شاركت فيها وحظيت بالاعتراف والتتويج؛ أو بالنظر 
إلى قيمة الأقلام النقدية والصحافية المتخصصة الى تناولتها 
بالتحليل والمناقشة... 

ما الذي أثارن في هذه التجربة 0 أفرد لما هذا 
الكتاب؟ 


كثيرة هي المحفزات الفكرية والحمالية والمرجعية.. 
الي جعلتي أؤلف حوطا هذا المعن النقدي العاشق: 


- يأ ذلك في سياق اهتمامي بالسينما في المغرب 
كمرمى عام وشامل... 

- تثير فرصا كبيرة ومتنوعة للتأمل والتأويل... 

5 تتقاطع مع مرججحعيات سينمائية ضاربة 2 العمق 
الغائر للتجربة السينمائية الكونية... 

- تتناول تيمات تنحاز وتنتصر للقيم الإنسانية النبيلة 
الى قتم بإماطة اللثام والدفا ع عن الفئات الي تعيش على 
حافة الكوك... 

- تحفر بيحد واحتهاد على مستوى توظيف التقنيات 
الستهانة.: 
منظومة ضمن عقد فئ ملسجم؛ إذ تشترك في كثير من 
الاختيارات الاستيتيقية. . الى قد نختلف أو نتفق معهاء لكن 
المهم في كل بحربة إبداعية قيمة الجدل الذي تنتجه وليس 
حجم الاتفاقات حولها. صحيح أن التجربة لما ما لما وعليها 
ما عليها من مؤاخذات تمم الجانب الإيديولوجي على 


الخصوص لكنها ملترمة إلى حد كبير بقضايا الأقليات: 
اتتقدت بحرأة فنية ملائمة لنصوصيات الثقافة المغربية مظاهرٌ 
الأقضاء؛ ]3 عرظيت»: سظة» كك ١:‏ كعفنت جارمياك 
مكبوتة» فردية وجماعية» في المجتمع المغربي دون أن تسقط ف 
المباشرية السمجةء بل لجأت إلى توظيف أساليب بلاغية 
سينمائية وفنون أخخحرى دامحل السينما (السويرق - السيرك) 
كذرائع فنية أو بغرض التورية والتمويه الفنيين. إن سيئما 
داوود اولاد السيد متفردة على مستوى خلق هذه الذرائع 
والمحازات الفنية لتناول المواضيع الممنوعة (الطابوهات) 
أو المنسية (اللاشعورية). 

لا يقدم هذا الكتاب نفسه كمونوغرافية تقتفي أهم 
اللحظات في حياة المحرج؛ وإنما هو محاولة تأملية مفتوحة؛ 
مشرعة» على الأعمال السينمائية الروائية» القصيرة 
والطويلة للمخرج داوود اولاد السيد منذ فيلمه الروائي 
القصير الأول "الذاكرة المغرة" (1989) إلى فيلمه الروائي 
الطويل "الجامع" (2010)» هدفها التحليل وغايتها الفهم.. 
وذللق اتعناذا إلى ع تحعيانة«سيصيائية وغلمية تاسسن على 
الجماليات البصرية والسيميائيات والعلوم الإنسانية 


والفلسفة.. وهو تعددٌ تفرضه أهمية التجربة السينمائية 
المتتاولة من ججحهة والتقاطعات اللإبستيمولوجية والجمالية 
الين تستند عليها رؤيتنا النسبية لقضايا النقد السينمائى من 
جهة أخخرى؛ لذلك فنحن لا غيل إلى تتبع مسارات 
أكاديمية صرفة ولا نتخلى عنها بالمرة اعتبارا لأننا نكتب 
حول تحربة إبداعية قد تفسدها الصرامة المقولبَة ولا تفتح 
بحالا لانسياب الخطاب عبر لغة إبداعية موازية سيما ونحن 
أمام تحربة سينمائية فنية تبحث في غياهب اللاشعور 
الفردي واللجماعي الذي يقع في قعر العلبة السوداء 
للإنسانية. هذا الكتاب مجحرد محاولة للاقتراب من جحربة 
داوود اولاد السيد؛ وهو لا يدعي الإحاطة الشاملة بكل 
تفاصيلها وحيثياتًا خخاصة وأن تناول الأفلام قد استند على 
منهجية مرنة جوهرها التركيز على بُعْدٍ ما أو قضية منفردة 
من خلال كل فيلم» وذلك لإعطاء صورة متكاملة 
ومنسجمة؛ إذا جمعناهاء حول تحربة المخر ج. تناولنا أهم 
المكونات اللحمالية والفنية والتيماتيكية.. من خلال اشتغالنا 
على الأفلام» كل على حدة؛ وما على القارئ إلا أن يجمع 
هذه المكونات كى يبلور خصائص هذه التجربة بنفسه. 


حاولت مقاربة الأسلوب المتفرد للمخرج من خخلال 
مقاربة أَنُويّتِهِ الجوهرية الى أعتقد بأنها ستساعد» وفق هذه 
الطريقة؛ على فهم منجزه من جهة» وإدراك الإبستيمي 
الذي يشتغل في نطاقه من جهة أخرىء؛ مستندا تارة على 
المشاهدات المتكررة للمتن الفليمي؛ الْتَوَقَمَة عند بعض 
المشاهِد واللقطات؛ وعلى المحادثات والحوارات واللقاءات 
والأسفار الى جمعتئ بالمحرج ف أماكن هنا وهناك؛ 
بالداحل والخارج؛ قبل وأثناء أو بعد تصوير بعض أفلامه 
على مسافات زمنية متباعدة.. بل اقترح علي الاشتغال 
المشترك غير ما مرة إلا أن ظروفا مهنية تَحُصني حالت 
دون حدوث ذلك.. وهي عوامل لا 72 حسب 
تقديري» إبعادها حين تناول العمل الفئ لذ مخرج لأن 
لكل فنان مزاحه ورؤيته الخاصة لقضايا الحياة الى تؤسس 
ما السينما باعتبارها فنا غير حالص: من الحياة ينطلق 
وإليها يعود... 

هذا الكتاب عصارة لحظات عشق سينمائي أود أن 
أتقاسمها معكم لأن عشق السينما يتأسس على فلسفة 
التقاسم (ع2688:هم أصلاء وذلك ما حاول المخرج 


على موضوعات مغر بية حالصة ا يتقاسعها بدوره مع 
عشاق السينما أينما كانواء فالسينما فن يستطيع أن ينثر 
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الفصل الأ 
عتبات أوليه 


حواثرللانفتاح ولنللق 


- 1 


يواصل المخرج داوود اولاد السيد» فيلما بعد آخر 
ترسيخ أسلوبه الفئ والجمالي إن على مستوى التيمات أم 
الأداء الإخراجي أم تنويع الشخوص.. كما أنه يسعى إلى 
الحفر ف إغناء بحربته السينمائية من خلال تناول بعض 
القضايا الخاصة في الحقل الثقافي المغربي. 

تمكننا سينما داوود اولاد السيد من ججميع بعض 
تفاصيل الحياة المغربية كما تجتمع الأشياء داحل لوحة 
تشكيلية» فَمَشَاهِدُه الطويلة يعثابة لوحات يكمل بعضها 
لعن فورض انفا ضيلل ١‏ اناق دروم لايد ل قري أن 
ترتسم بسهولة» هاربة ومنفلتة» يشوش عليها التكرار 
اليومي والتداول البديهي؛ لكنه يحاول إضاءة عتماتها بنوع 
من السخرية الى قد تكون لاذعة في بعض الأحيان ومرحة 
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في أحيان أخرى. قد لا تظهر لنا تلك الانفلاتات الساخرة 
لكن الفعل السينمائي يسمح ها بأن تتحول إلى تعاقبات 
فيلمية دالة يُصّبحَ .موحبها المشهد أو اللقطة عبارة عن 
صورة وتو قرافي أو لوحة تشكيلية تختلف عما كانت 
عليه في الواقع» وهكذا عوض أن تختقنا.كرارتها تتحول إلى 
بجال مفتوح للاشتغال السينمائي والفئٍ بفعل الرؤية الذاتية 
للمخرج الذي يستطيع أن يرقى بالسيناريو من مستواه 
الأدبي إلى مستوى تخييلي بصري متكامل. إن أهمية 
الكشف الذا للتخييل لها أبعاد كثيرة.. حيث تلعب 
الأعمال التخييلية» أيضاء أدوارا حيوية في أنشطة المعرفة 
والسلوك.» كما يحدث ذلك فٍ إقامة الموؤوسسات 
والجمعيات والأفلام العالمية . 

اغتدنت تحربة المخرج داوود اولاد السيد على 
المستوى التشكيلي إلى الدرجة الي أصبحت ترتسم لنا 


فيها فحَوَات كَأَمّل عميقة بين لوحاقاء تختلف ألوانها 


- فولفغانغ إيزر؛ التخييلي والخيالي من منظور الأنطربولوجية الأدبية؛ 
ترجمة: د. حميد لحمداني - د. الجلالي الكدية؛ مطبعة النجاح الجديدة؛ 
الدار البيضاء؛ 8 ؟؛! صص : 18 و19. 
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وتبايناتها الى لا تخلو من رمادية ترمز إلى تصلب امجتمع 
بعض العلاقات الحميمية والصداقة الي تفتر بفعل ضغط 
أولويات الحياة وتحاوز المشاكل الاقتصادية لها. 


-2- 


تقدم لنا سينما داوود اولاد السيد رؤية رمادية للمجتمع؛ 
لكنها لا تنفك تفتح كوة التفاؤل. كيف يحدث ذلك؟ 

عبر الحكاية يكيل النسيج. لا يعترب داوود من 
شخوص حكاياته فيصنع منها عالمه السينمائي. يقنعنا بأن 
الفرحة السينمائية تنفى الشرط الاجتماعي للمتفرج لو 
كانت متكاملة. مثلاء» ليس كل من يشاهد برامج الطبخ 
يستطيع إعداد الأطباق الشهية الي يشاهدهاء ولكنه 

يبر داوود اولاد السيد سيران 'مطبخحه" فيو بحه 
أسلوبه السينمائى نحو البحث ف التواءات هذه المتاهة 
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المغربية: تعدم أفلام المخرج _- دوك الغوص فْ البللاغة 
السينمائية الرثائية - المهمشين المغاربة في أعمق طبائعهم 
العفوية المتناقضة مع ترك المحال مفتوحا دائما للفكاهة 
والسخرية وهما خصيصتان يقظتان في سينما داوود أولاد 
اسيك مهما اتحتلف كتاب البسيكا ريق الأمر الذي يعطى 
انسجام عالمه السينمائى. 

رغم أن كل فيلم يصف فضاء -حاصا يهتم ببعض 
الأشخاص أو الفئات الى تقع على هامش الحيز العام 
المكرّس فإنها لا تنفصل عن النطاق الإنسانى العام. إنها 
دوائر منغلقة ومنفتحة ف أن واحد: منغلقة على ذاتا .معئ 
ما من المعان» ومنفتحة على الآخرين لأسباب ضرورية أو 
غير ضرورية؛ مثلا: 

-"باي باي السويرق": السويرق كفضاء منغلق على 
ذاته من حيث كواليسه ورجاله.. لكنه مفتوح على الناس 
الذين يعشقونه. .. 
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-'عود الريح": لا ينفتح "إدريس" و"طاهر" على 
الناس إلا حمقدارء وذلك بعد أن خرج الأول من مستشفى 
الأمراض العقلية وغادر الثاني السكن المشترك مع ابنه... 

-"طرفاية.. باب البحر": الفضاء مفتوح على 
الصحراء والبحر.. لكن دواليب التجاوز والمغادرة تتحكم 
فيها جماعات المهربين والمنتفعين معهم... 

-"ثي انتظار بازوليي": بالقدر الذي يلتقي فيه 
الكومبارس» ويأن العالم إليهم.. بالقدر الذي ينفلت منهم 
كل شيء في لحظة وجيزة وكأفم في حلم (انتهى 
الفيلم!).. وبُغْلّق الحكاية. 

-"الجامع": [مَا تير حير ما يَطرَا بَاس].. مكل باللغة 
العامية المغربية يشير إلى بعض الانعكاسات السلبية لفاعل 
الخير.. فقد كان "موحى" منعزلا عن الجماعة فإذا به 
يستجديها ويدحل معها في حالات مد وجزرء انفتاح 
وانغلاق» كي يقنعها بإزالة "ديكور" المسجد من أرضه. 

تتداحل دوائر الاتصال والاتفصال في الأفلام بشكل 
يجحعل شخصياتها في صف واحدء إلا أنها تشترك في بعض 
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الخصيصات العامة الى تختلف درجامًا من شخصية إلى 
أخرى: 

ت ؤاق 3 العف بعادي أو هر 0 

- دائرة النسيان: التجاهل العام أو التهميش والإقصاء 
والمعاناة المنفردة... 

- دائرة الموت: لا تظهر بشكل مادي» ولكنها حالة 
تؤشر على الموت البطيء حراء الانتظار والتعاسة... 

تتضافر هذه الدوائر لتعطي العمق الفكري لأفلام 
داوود اولاد السيد الذي يحاول أن يؤطرها في سياق 
الذاكرة المغربية» ويصوغها في إطار معابلحة غير تشاؤمية 
ولا أخلاقوية كي يترك المحال مفتوحا للخحيال السينمائي؛ 
وعنح الفرصة لتوبيخ الضمير. فغالبا ما لا تُحَاكِم أفلام 
المحرجء بشكل هباشرء رغم كفسهًا الإيديولوجي البين» 
بل تفسح البمحال للتأمل الحر كما تدل على ذلك تماياتها 
المفتوحة. 
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2 
إن الموت ف فيلموغرافيا داوود اولاد السيد ليس 
موتا حقيقيا» ججحسدياء مادياء ولكنه علامة من علامات 
الحكاية الفيلمية» فما نراه قد لا يوجد في الواقع (المعيش)؛ 
لكنه يدحل في نطاق اللعبة الفيلمية الى تُدَجل الشخوص 
ف مصائر تقودهم نحو المحهول (الْتَحَيّل)» وترجعهم إلى 
المعلوم من جحديد. لا تنفصل قصص الشخوص عن 
فضاءات الثقافات الشعبية المغربية» فهي راضية ممصيرها 
ومستسلمة لقدرهاء منتظرة الفرج ومشرعة أبواب الأمل 
على المستقبل.. وذلك ما يساعدنا على فهم جانب مهم 
من الحقيقة الاحتماعية للواقع. 
لا تنفصل أفلام داوود اولاد السيد عن السياق الفئ 
العام الذي لا يفرط في الحكاية كمنظور إنسان للعالم. 
تميمن الحكاية على الذاكرة الاحتماعية وتنتشر في 
الأوساط الشعبية كثقافة للتبادل والتواصلء عبرها يتم 
الإفراغ والتماهي وتتحقق اللذة والمتعة. ليس هدف الثقافة 
الشعبية التوعية والتعليم والعقل.. بل الترفيه» ليس النفع بل 
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الإمتاع الناتج عن المشاركة الوجدانية للمتلقي مع 
المعطى... مع "الإبداع". داغحل الحكاية يتم نسج الأفكار 
الكلية للانسانية» لذلك تسعى أفلام داوود اولاد السيد إلى 
أن تكون حكاياتها بسيطة ونافذة وعميقة ومفارقة. 
وأعتقد أن ذلك هو السر في نجحاحها. قد لا تحس من 
حلالهاء كمتفرج:؛ بالتضامن والانجذاب نحو الشخوص. 
إفها أفلام لا تخلو من رسائل إنسانية» بعضها ذو طابع 
كونء يحتاج إليها الناس في مجتمعات باتت تتراجع فيها 
القيم الكبرى الى يسعى الجميع لإنقاذها من الانميار 
الكامل في ظل التقدم المهول الذي يعرفه العالم. 

رماء الآن» نفهم لاذا بميل داوود اولاد السيد إلى 
اختيار الفضاءات البسيطة, المتقشفة بطبيعتهاء البعيدة عن 
تعقدات العالم الصناعي؟! وكأن العالم اليوم في حاجة 
مريد من الحس التضامئ لردم هوة الإقصاء الاجتماعي 
والإنساني» وفي حاجة إلى مزيد من اكتشاف الآخرء 
واتلك:رسالة السيدما الانسالية الكبرى: 


*- عبد الصمد بلكبير؛ في الأدب الشعبي: مهاد نظري - تاريخي؛ منشورات 
اتصالات سبو؛ مراكش؛ يناير 2010؛ ص: 140. 
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تمرح المضامين وغنر الجيحاءاق 


يستطيع المتتبع لأفلام المخرج داوود اولاد السيد في 
كليتها أن يخلص إلى مجموعة من العناصر المشتركة الي 
تتقاطعها فيلموغرافيته من حيث الأسلوب والإخراج 
والنسيج الرمزي.. وبذلك يكون قد أرسى دعائم لغته 
السينمائية الخاصة الي تتميز ّيمنة اللقطات العامة» وطول 
الَمَاهِدء واليل إلى التصوير في فضاءات مهمشة؛ واختيار 
الشخصيات المقصية الى تعيش على الحافات الحادة والهشة 
للمجتمع» وتوظيف خبرته الفوتوغرافية في السينماء 
والاهتمام بالثقافات الشعبية المغربية على مستوى البحث 
ف غناها العلامات والرمزي» والتناول الساخر لبعض 
الطابوغات المغوريية. كالدية. :والجنس. .والسياسة والعلاقات 
الأسرية.. وذلك من خلال نسيج دلالي مدروس ومحبوك. 
ترى ما هي أهم الخصائص المشتركة في فيلموغرافيا داوود 
اولاد السيد؟ 
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العسسيات: 

لا يتعد داوود اولاد السيد عن الحقل الدلالي 
والموضوعاتي الذي يخبره ويعرفه» ولا يصور الطبقات 
الاجتماعية الي لا يحس بالانتماء الوجدان والإيديولوجي 
إليها رغم اخصتلافه الطبقي عنها. عاد ليصور طفولته 
ومراهقته» أزقة دربه» ما بقي وما هو قٍ طور الاندثار أو 
التغير.. يصور أحلامه الصغيرة والكبيرة» وينتقد أحوال عباد 
البلاد من نحلالها.. صّوَّرَ فرجتهاء ثقافتهاء ظروف عيشهاء 
هموم تحولاتهاء حراكها.. لا تتنصل أفلامه من الانتماء إلى 
قضايا الجتمع المغربي البسيط والشعبي؛ إذ يطل علينا عبر 
الكاميرا المعزولون والمقصيون والمبعدون.. الذين يعيشون 
على هامش الجماعة وفق نمط حياة مختلف ومغاير... 


الموسيتقيى: 


يورظف المخرج داوود اولاد اسيل ا موسيقى لبك 
خاص ومختلف في أفلامه» إلا أن الملاحظة ال يمكن أن 
مجه عن خؤازل :قرارها لذلاك التوطيف مله إل انقاء 
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موسيقى أفلامه ! من ديوان الموسيقى المغربية الشعبية دون 
اللجوء إلى تأليف. موسيقى تصويرية خاصة بكل فيلم؛ 
ترى إلى ما يعود ذلك؟ 

يشير كلود ليفي 2 إلى أن الموسيقى قد تقدم 
معيئ للمستمع.. فهي تؤثر مباشرة في حواسنا.. لكن 
000 يتدحل ف متعة الحواس: في أصوات بللا دلالة 
محددة» يبحث عن توازنات وعن مقارنات مع أغراض 
شى. يبهذا المي يلجأ المخرج إلى تغليب وجهة النظر 
الذاتية للشحوص: يختارون» يتفاعلون.. يعبرون بالموسيقى 
الي تناسبهم وتتلاءم وفضاءاهم ومستواهم الثقاي» وبذلك 
تكون الموسيقى نابعة من نمط عيشهم وليست برانية عنها. 
مثلاء يرقص الراقص في فيلم "باي باي السويرتي" على 
الموسيقى والإيقاعات الى ألفناها في فضاء السويرقي) 
7- نستثني من ذلك فيلم 'طرفاية.. باب البحر" الذي ألف موسيقاه التصويرية 
محمد كراب وحاز بذلك على جائزة أحسن موسيقى أصلية خلال الدورة 
الثامنة للمهرجان الوطني للفيلم (طئجة 2005). 
*- كلود ليفي ستروس؛ النظرء السمع, القراءة: مكانة الفن والأدب في 


المعرفة العقلية؛ تعريب: خليل أحمد خليل؛ دار الطليعة؛ بيروت؛ 41994 


ص : 65 
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وبذلك يحدث الانسجام انطلاقا بما يُسْمَعٌ ويْرّى؛ أما في 
فيلم "في انتظار بازوليي" فيصدح "الكداوي" بأغنية خخاصة 
على أوثار "هجهوجه” تناسب التماء المخرج يازولبي إلى 
الفكر الشيوعي. .. 

الااتظاريبة 

تشوب أفلام المخرج داوود اولاد السيد انتظارية 
تعلن عن نفسها عبر أشكال متعددة» مباشرة وغير 
مباشرة» تتجلى أعلى درجاتقا من خلال فيلمي "في انتظار 
يازوليئ" و"طرفاية.. باب البحر": في الأول يستلهم انتظار 
الكومبارس» الذي يدل على الغالبية الساحقة من امجتمع 
المغربي» كي يعبر عن حالة الانتظارية الي يعيشها امجتمع 
ككل في انتظار الرقي بأوضاعه الاقتصادية 5007 
والاحتماعية.. وف الثاني يوظف موضوعة المحرة» من 
حلال شخصية فتاة شابة تنتظر دورها للعبور إلى الضفة 
الأعرى» وذلك للدلالة على حالة الشباب لمغربي الذي 
يريد أن يرحل طمعا ف "فردوس أوروبا" حَالِمًا بتغيير ما 
سيتر كه في وطنه الأم. 
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تتعقد مستويات الانتظارية و تختلف درجاتها من فيلم 
إلى آعرء نحس وكأن كل الشخوص الفيلمية تقع تحت 
ضغط كبير ومتعدد تنتظر أن يسفر عن انفراج قريب» 
لذلك فهي تنتظر بنوع من القدرية الذي أن أو لا يأتي» 
يحدث أو لا يحدث. ويأحذ هذا الأمر أشكالا مختلفة نشير 
إلى بعض منها كما يلي: 

- اعتماد بعض الشخخحوص على الآخرين بشكل تواكلي. 

- الاعتقاد الإيجابي أو السلبي في شيء ماء أي شيء. 
المهم أن يجلب الخلاص المنتظر. 

- العيش على نوع من الأمل الذي يعطي للشخوص 
تحديد الحياة وقتل أسباب التذمر. 

- التكهن المبئي على حدوث تغير مرتقب.. قريب 
أو بعيد.. عقلاني أو خراقي... 

عموماء تنبئ هذه الانتظارية على مجموعة من 
الحاجحيات الي تحعل الشخوص يدحلون في نوع من التيه 
والضياع الوجحوديين» فتتحول حياقهم إلى ما يشبه المتاهة. 
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الفراغ: 

غالبا ما يعبر هذا الفراغ عن نفسه بشكل مزدوج؛ 
إذ يشمل المكان وحياة الشحوص: يصور المخرج في إطار 
فضاءات تتميز بالشساعة الى تصل حد الطرف» وبالفراغ 
شبه الكامل لحياة الشخوص. ونقصد بالفراغ هنا غياب 
الانتظام في الحياة ووجود الخواء الذي يتحول إلى جزء 
حميمي من الوحود بالنسبة للشخوص. 

يسعى الفيلم عند داوود اولاد السيدء وفقا لذلك 
المنظورء إلى تنظيم الفراغ و.خلق الدلالة من خلال ذلك. 
وها: السيتما' إلا .وسيلة- لبق الحركية: ق..هذاه الفراع 
اليكل ونا أن المخرج قادم من محال الفيزياء فإن الفراغ 
بالنسبة إليه مفهوم لا يعني الفراغ المطلق» بل هو حيوي 
يتيح العيش هو الطاقة رغم ما يعانيه الشخوص. تسعى هذه 
الرؤية إلى ربط الشخصية بالفضاء الفيلمي حيث تجعلنا 
تكسف الفراغات النفسية والعاطفية والوحدانية الي 
تعانيها من خلال توا في الفضاء الشاسع, الفارغ» الذي 
تعيش فيه. يتحول ذلك الفراغ إلى سحن كبير ومفتوح 
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بالنسبة لمن يقطئه» وتلك قراءة ممكنة في إطار الشفرات 
الفيلمية الى توحي لنا يما اللقطات والمشّاهِد. 


العالامات والرموز: 


تتبين الملامح الكبوك: لذن مشروع إبداعي من خلال 
تشكل خريطة علاماته ورموزه الي تزداد غن بعد كل 
منجر. نعثر ف بجمواع أفلام داوود اولاد السيد على عدة 
مواضيع وأشياء وصور وكلمات وأصوات تختلف دلالاتما 
من فيلم إلى آخرء فصور السويري تختلف قيمتها الرمزية 
والعلاماتية بدءا من فيلم "باي باي السويرق” الذي يعتبر 
الأيقونة الأصل» وتقل درحة الحضور والحجم والكثافة في 
فيلمي "عود الريح" و"في انتظار بازوليئ".. كما أن 
توظيف الدّرّاجَة يتفاوت من فيلم إلى آخر رغم حضورها 
في كل الأفلام تقريبا لتكون الأيقونة الرئيسية في فيلم 
'عود الريح".. وهكذا تتدرج مستويات التوالد الرمزي 
والأيقون من حيث الصغر والكبر إلى أن يصل أَوْحَهُ في 
فيلم معين. لا بمكن أن نغفل اهتمام المحرج بالكتابة على 
الجدران باعتبارها ملتقى الأبصار» وبجمعا لطاب متداحل 
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العلامات؟» فالحيطان تشكل اللوحة الكبرى المفتوحة 
للعمومء يأتيها الكل كي يلوفا بجرء من انشغالاته وهمومه 
ومكبوته الفردي والجماعي... 

يلاحظ متَتْبَعْ أفلام المحرج أن علاماته ورموزه ذات 
حمولة سيارة» تنتقل من فيلم إلى آخر» ونتقلص أو تتمدد 
حمولتها حسب حتلها الدلالي ثما يجعل تأويلها يختلف 
حسب اهتمامات ومستويات التلقي» ووفق -حجم التناسق 
داخل المنظومة الفيلمية الكبيرة (مجموع الأفلام) والصغيرة 
(كل فيلم على حدة). 

السفر: 

يشير السفر في معناه الظاهر إلى تنقل الأشخاص من 
مكان إلى مكان وفق مسار مضبوط تحدده غاية معينة» إلا أن 
الأمر لا يكونء دائماء كذلك؛ إذ السفر مغامرة واكتشاف 
وتيه وحروج عن الألوف والعتاد.. إن لم يكن سفرا 


'- أحمد شراك؛ الغرافيتيا أو الكتابة على الجدران المدرسية: مقدمات في 
سوسيولوجيا الشباب.. والهامش.. والمنع.. والكتابة..؛ منشورات دار 
التوحيدي؛ الرياط؛ 2009؛ صص: 93 و95. 
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وم 1 ل بعص الأحيان لأننا لا نقوم به أبداء ولكنه 
يجعلنا نكتشف مناظر حديدة وأناسا آخرين. هذا المعئ 
عن الأضواء أولفك الذين عتهنون حرفا مغايرة توشك على 
الانقراض؛ أو المحاربين من جحيم المرض والاتفاقات 
الاجتماعية المقيتة» أو الحالمين بغد أفضل ما فتثوا يعيشون من 
أحله في الظل منتظرين لحظة النورء أو المنطوين على ذواقم 
القانعين بها بين أيديهمء سعداء بفضاءاتهم... 

السفر ليس أن يرحل الإنسان عبر وسيلة نقل معينة 
وإنما أن يرحل بصريا ووجدانيا صوب الآفاق المجهولة الي 
يمكن للعوتها أن تفتح مغالقها أمام أعينه» فيكتشف ذاأته 
من خلال الآخر» ويهزم العجز القابع في داخله» ويكسر 
قبو3: الالشداد إلى الأصل.. تلك بعض من الأفكار الي 
تتكائف ذهن المتلقي وهو يرحل عبر الفضاءات الي 
تقترحها أفلام داوود اولاد السيد عبر وديان وبحار 


75 565 أع عتتاكل عدم 16 :عع3ز0؟ عاطالوقومتصا' ا تغودامى عو -! 
7 بواعوط بزعناوغطامتاطاط عخلاءط /عطعهم 11118865 
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استغمار الثقافة الشعبية: 

تحضر الثقافة الشعبية في أفلام المحرج داوود اولاد 
السيد بكثافة» فهو لا يصور إلا في إطارها وكأنا الثابت 
الذي لا يتحول والخلفية النظرية والمرجعية لأفلامه. 
تكمن المفارقة في كون هذه الثقافة الي يتتجها الشعب 
لا تتجلى إلا من خلال الأفراد في أفلام المخرج حيث 
يلحأ إلى تقديمها بشكل ميكروسكوبي ومحصورء وأعتقد 
أن ذلك ينم عن اختيار فن يتغى التحكم في المادة 
الفيلمية» والاهتمام بالتفاصيل عوض التناول الكلي الذي 
قد يعصف بضياع الحزئيات حيث تكمن الخبايا والأسرار 
والغرائب واللمتناقضات.. الي يبحث عنها المخرج بشكل 
تصاعدي. فالثقافة الشعبية بأهازيجها وإيقاعاتها وألوانها 
ولباسها وفضاءاتها وشخوصها وفنونها ومرجعياتا 
الشفهية.. ركيزة الاشتغال الفيلمي لدى المخرج. 

يقدم داوود اولاد السيد هذه الثقافة وفق منظور 
تيماتيكي أو مرجعي يبحث في كل مُوْتَايُها حسب 
الديكور أو الشخصية» وذلك ما يتجلى من نحلال المساكن 
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الي تعرض فيها الأحداث وأماكن العمل وغيرهاء فا محرج 
حريص على حضور العلامات والرموز الكبرى لتلك الثقافة 
كما يعرضها أيضا من خلال المعارف العامة ونمط عيش 
الشخصيات عبر توليف لا يغفل مكوناتها التاريخية 
والأنشروبولوجية والاجتماعية والإثنوغرافية.. حيث تدحل 
لديه الثقافة الشعبية في إطار مفهوم أوسع يتجاوز بطبيعته 
فنون القول والملفوظ إلى فنون أخرى جسدية كالرقص 
وصوتية كالموسيقى وشكلية كالنحت والمعمار والرسم على 
المسد (الوشم) أو الحدران أو الثوب (الطرز)... إلخ'. 

المكون الوثائتقي: ' 

من المعروف أن الفيلم الوثائقي يُضَادٌ من حيث 
الجوهر الفيلم الدرامي باعتباره يحاول» نظرياء أن يتمثل 
الواقع ويعيد إنتاحه من -حلال فيلم؛ إلا أن أواصر التقاطع 
لا تنقطع بينهما حيث لا يتواق العديد من المخرجين 
المتمكنين من أدواقهم السمعية البصرية عن توظيف بعض 


أ- عبد الصمد بلكبير؛ في الأدب الشعبي: مهاد نظري - تاريخي؛ منشورات 
اتصالات سبو؛ مراكش؛ يناير 2010؛ ص: 1224. 
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الخصائص المشتر كة. يعمذ داوود اولاد السكلة) كن 

الذين يشتغلون على تحولات فئة خاصة من فئات امجتمع 

المغربي» إلى تضمين أفلامه الروائية القصيرة والطويلة بعض 

خصائص السينما الوثائقية كطريقة انتقاء الأمكنة وتصوير 

الأحداث واحتيار الشخوص وتوظيف اللغة السينمائية.. 

في إطار درامي يوهم المتلقي بواقعية الأحداث. 
الشاعرية: 


من الخصيصات الائزة الي تتضمنها أفلام المحرج 
ميله إلى توظيف أسلوب بصري شاعري يعتمد على 
التنوع الصوتٍ وغ الألوان والإيقاع الحركي.. وذلك 
اعتمادا على توظيف الأشياء الى تظهر للناس تافهة وعادية 
وهامشية» والتركيز على أشخاص استثنائيين كالراقص في 
فيلم "باي باي السويرق" والمريض النفسائني في فيلم "عود 
الريح".. وتشغيل الاستعارات البصرية والمزج الصون.. 
وتوظيف بعض الحيوانات كالطيور والقرد والحرباء.. 
واستعمال رمزية الأقفاص والدّرّاجحات والكتابة على 
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الجدران.. والنهايات المفتوحة الى تميز كل أفلامه.. وما 
دون ذلك من أنواع البلاغة البصرية والتقنيات. 


الذا كبحكرة: 

عكن أن نعتبر أفلام المحرج مكرسة كليا للذاكرة 
باعتبارها تشكل ديوانا لما تخزنه سجلات الأفراد 
والجماعات» القريبة منها والبعيدة» كالصداقة وامحبة واللذة 
والألم.. يتضمن جل الشخوص عددا من المواقف 
المحَركة الى يتم إعادة بنائها وفق أغماط درامية تختلف من 
فيلم إلى آحر حسب السياقات والظروف» وكأننا أمام 
أرشيف مفتوح على المفاحأة يساهم النسيان في طمس 
ملامحمه فتأق السينما كي تنفض الغبار عن ذخائرة. 
وتكشف مفارقاته. وتضع حذاً لتريف التلاشي... 

لا يكتفي المتن الفيلمي لدى المحرج المغربي داوود 
اولاد السيد بالوقوف عند هذه الخصائص وإنما ينفتح على 
مكونات أحرى قدمنا بعضا منها في سياق التحليل الفليمي 
الذي نخحصصناه لتجحربته السينمائية سواء من خلال التركيز 
على ما هو عام ومشترك فيها كالمكون الفوتوغرائي 
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والوثائقفي والسخرية... أم مما ١كتفينا‏ بالإإشارة 
الدحة أو العبناة ل حوله) وم يسمح ليا حيز هذا الكتاب 
بتناوله خاصة وأن أعمال المخرج استطاعت أن تتجاوز 
حدودها الجغرافية في ظرف زميئن وحيز كما أن إشكالاتها 
مشاريع الأفلام. 
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التقااممات الميمكنة 


ماحد 


لفت داوود اولاد السيد انتباه المتتبعين للمجال البصري 
المغربي بأعماله الفوتوغرافية أولاء وذلك بعشقه الكبير 
للفوتوغرافيا؛ إذ تراكمت معارضه وكذا المؤلفات الى 
تتضمن صوره الفوتوغرافية بالداحل والخارج. فجأة» انتقل 
داوود اولاد السيد إلى السينما ليبدأ بالفيلم القصير أولاء 
ولعل فيلم "الذاكرة المغرة" [الذاكرة المَعْرَاء] ( #تاهصسفكة 
هم كان أبرز منجز في فيلموغرافيته القصيرة باعتباره 
احتفاء بالإطار والتأطير (عع2ملهه هآ © عتلةه قل وهما 
ميزتان مهمتان ف بلورة الصورة الفوتوغرافية وتلقيها الجمالي 
على حد سواء.. وكأن داوود هنا لا يريد أن يفارق التحكم 
في الإطارات الثابتة إلى درجة يمكن اعتبار أحد أفلامه 
القصيرة تحريبا فوتوغرافيا على حوامل سينمائية أو تحريبا 
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لتقنيات سينمائية برؤية فوتوعرافية ما دام الحامل واحذدا: 
المستحلب (61110316م 1.8). فهل الرهان هو الفوتوغرامات 
(65تسصستوععمامطام 185]) الفيلمية باعتبارها تشكل مشتركا 
بين الفوتوغرافيا والسينما؟ أم أن مرور داوود اولاد السيد 
إلى السينما اختيار واع مقصود باعتبارها فنا شاملا يستطيع 
المبدع من نخلاله استدماج تقنيات الفنون والتعبيرات 
الإنسانية الأخرى كالمسرح والتشكيل والرقص والغناء 
والموسيقى...؟ هل يتسرب "الملل الف" إلى الفنان نتيجة 
وله لنفس ‏ الرسيلة اوري أن عن لخر ل لل 
داوود اولاد السيد تبات الفوتوغرافيا وصمتها لينبهر بحركة 
السينما وضجحيجها؟ 


5 
كان انتقال داوود من محال الفوتوغرافيا إلى محال 
السهها انعطافة كبيرة في مساره. نعرف مسبقًا بأنه خبير 


على المستوى المهئ ممجالات المختبرات بفعل ممارسته 
العَمّلية العلمية بكلية العلوم» كما أنه مستأنس بالمتطلبات 
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الكيميائية لتطوير الصورة الفوتوغرافية وعلاقة تلك المرحلة 
يبلورة العوالم اللونية والحرارية لإنتاجحها التقئ الذي يتأسس 
عليه المعطى الجمالي... من هنا نكتشف أن مختبرات داوود 
التجريبية سوف تقوده نحو مختبر صعبء نوعا ما» من حيث 
دقته العلمية» وهو اختبار السيناريو داخل محال العلوم 
الإنسانية عبر الوثيقة السينمائية. فالصورة تصبح حاملة 
لخطابات قد تذهب إلى حد الانزلاق الإيديولوجي سيما 
عندما يشتهر المخرج بالسير في نفس الابحاه. 

لم تكن عوالم داوود اولاد السيد متباينة ومتمايزة من 
حلال أفلامه الطويلة الأولى: "باي باي السويري" و"عود 
الريح" و"طرفاية.. باب البحر" من حيث الأسلوب الفئٍ 
والرؤية الإخراحية والتيمات. فإذا استشينا موضوع كل 
فيلم» نلاحظ أن بعض التيمات تتكرر في الأفلام الثلاثة 
(التهميش» الفوارق الطبقية؛ التباين بين المدينة والقرية 
المجرة...). لذلك نستطيع القول» ارتكازا على التراكم 
الكمي والنوعي الذي حققه المحرجء بأنه لم يستطع 
الخروج من حب الفوتوغرافي الذي يسكنه» وذلك استنادا 
إلى ما يلي : 
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5 
اهتمامه بالديكور الطبيعي الأصلي: وهنا أطرح 
التساؤلات التالية: هل نحن أمام سينما مغربية مهووسة 
بالتقشف الإنتاحي؟ أم أننا أمام رؤية تريد أن تقول إن 
المغرب لا يبي ولا ينبيي؟ أم أننا أمام احتيار فت وجمالي 
بكل بساطة؟ المهم أن الفضاء المكاني الذي دارت فيه أفلام 
داوود مسكونة بتوجه فضائي مهووس بالطبيعة وبترك 
الديكورات كما هي دون تعديل جذري إضافة إلى عشقه 
التصوير بالديكورات الحنوبية (إالمستمدة من ثقافة الجنوب 
المغربي)... 
اهتمامه أكثر بالصور الثابتة مع العناية بالإطار: 
عندما نقوم بتأمل صورة محتز أ (1203286 تناه أقتتط) 
نختارها من إحدى أفلامه» نكاد لا نفرق بينها وبين 
الصورة الفوتوغرافية خمصوصا من حيث توليف الأشياء 
والأشكال فضلا عن إشكالية الزمن الي تطرحهاء فهي 
لا تنفصل عن الزمن المغربي في بعده اليومي. 
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الانشداد نحو الواقعي: عندما نشاهد أفلام داوود 
نكون أمام مواجهة وقائع مغربية حقيقية لا تتطلب من 
المتلقي البحث كثيراء الشيء الذي يجعلها تفِسُرٌ سلبيا لأنها 
تنحاز إلى مكاشفات خاصة جداء وقد يتهمها الكثير 
بالسقوط في فخ الفولكلورية المبتذلة في بعض الأحيان؛ 

- صورة الممثل المهدي الأزدي وهو يجر قرده... 

د عرز الممقل تغتك: الله ايدان فى السيواير 1 

- صور فوزي بنسعيدي في لقطات عبور عادية على 
دراحته لمناظر مألوفة ونمطية تخزنما مخيلة الإنسان المغربي 
عن القرية... 

- صور محمد بسطاوي ومحمد بحد وهما يحلقان ذقنيهما 
على التوالي في فيلمي "باي باي الستويرق" وابات الب 4 

لماذا يلجأ المخرج إلى توظيف هذه المشَاهِدٍ واللقطات 
ده الكيفية؟ 
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يقول الفوتوغراي عبد الرزاق بنشعبان في إحدى 
الحوارات” الى أجريتها معه: "عندما تفقد الصورة 
الإحساس تكون بمحرد إيديولوجيا". فهل يريد داوود اولاد 
السيد حين يصور امجتمع المغربي "بواقعية منتقاة" (إن صح 
التعبير) أن يسائل تلك الصور الثابتة والجاهزة في مخيلة 
المغاربة من أجل التفكير بعمق في حمولاتها؟ أم أنه يعبر عن 
إحساساته الداخحلية تجاه واقع لا نكاد نلغيه؟ 

محاولة الإبقاء» ما أمكن؛ على الإضاءة الطبيعية. 

الاحتفاء بالصمت: وهذه ميزة خاصة في أفلام 
داوود اولاد السيدء إنه عاشق للصمتء وهنا يكمن بعد 
فوتوغراقي آخحر في سينماه» فالفوتوغراقٍ يقدم لنا صورة 
ميتة/حية» لأن الصورة تنطق انطلاقا من حمولاتما في 
الفوتوغرافياء» أما السينما فتصنع الصمت عير توفير خمصائصه 
تقنيا عن طريق الوادا” المحرج ومهندس الصوت وموضبهِ 
وكارعدي وتلا قي اال اسروك ف السينمة إضواعة 
ع ا ا ل 


*- العلم الثقافيء السنة 36, بتاريخ: 04 ماي 2006. 
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4 

تظهر شخصيات داوود اولاد السيد السينمائية) كه 

الفوتوغرافية» غارقة في الزمن المغربي البطيء والرتيب 
أحيانا. وتتضح هذه الخاصية الى تشكل البؤرة الإشكالية 
ف الفوتوغرافيا بجلاء» من خلال علاقة الشخوص بالمكان 
والزمان. إن تفاعل هذه العلاقة الثلاثية الأبعاد هو الذي 
خاصة» نكاد نقول إنها شبه مغلقة نسبيا: تكاد تقضى 
شخصيات فيلم "باي باي السويرقي" جل وقتها في أحوائه أو 
غير بعيد عن محيطه.. أما شخصيات فيلم 'عود الريح" 
فتتنقل ف أمكنة مختلفة لكن زمنها الداحلي دائري وثابت» 
وكأن زمنها لا يتناسب والزمن المغربي عموماء وهو زمن 
مطبوع بثقل وتيرته إلى درحةٍ يكاد معها مراوحة السير في 
مكانه.. في حين أن شخصيات فيلم "طرفاية.. باب البحر" 
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الوحودية الثقيلة بنوع من الانتظار القاتل... تماما كما 
تُحَاصْرٌ الشخصيات في فضاء الصورة الفوتوغرافية. 

عندما نحاول تحليل الصورة الفوتوغرافية سوسيولوجياء 
نقف بالفعل عند انسداد الأفق من الناحية الوصفية» كما أن 
استنفاد التحليل التقئ أيضا وارد لأننا نظل حبيسي النصائص 
ابي تمنحنا إياها الصورة» لكن الاشتغال الكبير يبقى مفتوحا 
من خلال تأويل الدلالات. تزودنا الفوتوغرافيا .معطيات 
بيوغرافية لشخوصها حين يتعلق الأمر بتصوير الأشخاص أو 
حين التوثيق لظواهر وأمكنة معينة في الزمان... وعليه؛ بمكن 
أن نعتبر بأن أفق المخرج منفتح على هذه الأبعاد... آفاق 
المغرب الذي يعجبه: مغرب تتراءى فيه الأفاق ولا تتراءى؛ 
مغرب ما كل شيء فيه ينتسب إلى أناسه» جماله ينتمي إلى 
الطبيعة الميتة (20116ة عتتطقط 2 أكثر من انتماء الإنسان فيه 
إلى طبيعته: الكل يختنق. . مما في ذلك الأفق! 

إن المزاوحة بين محصائص الفوتوغرافيا والسيئما يبهذا 
الشكل» تنم عن رؤية واضحة للمخرج تتناسب إلى حد 


42 


كبير مع مقاييس الحمال من حيث أنه رؤية خاصة 


للجميل والقبيح لدى كل ذات. 


عو 


يشكل اللون ف أفلام داوود» أو "درجحة حرارة 
الصورة" (6 1038 عل عتتااة 61 مصطة 12) بلغة تقنية أدق» 
نقطة استراتيجية ضمن الاختيارات الحمالية البصرية لديه. 
وهذه ميزة أخحرى تنضاف لرمزية المكون الفوتوغراقي عند 
المحرج. من المعروف أنه احتار التعبير باللون الأبيض 
والأسود ف جل أعماله الفوتوغرافية» وفي بعض أفلامه 
القصيرة» لكنه دحل السينما وكأنه مر من عالم بدون 
ألوان إلى عالم آحر أكثر احتفاء باللون. 

يعثل الحتيار اللون عامة التعبير عن حاللات 
سيكولوجية خاصة» وعن القصدية في تائيث. العَالْم 
الرمزي. لا شك أن اختيار الأبيض والأسود في 
الفوتوغرافيا له دلالاته ومبرراته لأن الفوتوغرافي يريد أن 
يضع عينه أمام حك عالم الطبيعة الملون من جهة؛ والالة 
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الى تُعَيّرُ ذلك اللون من جهة ثانية» وهو يمذا الاختيار 
يُخخْضِعٌ مهاراته التقنية للاحتبار أولاء ويضعها 
إمكانيات واسعة للقراءة ثانيا. فهل الأمر بالنسبة لداوود 
مقصود عندما نلاحظ أن "درجة حرارة أفلامه" تكاد 
تكون موحدة؟ هل للمكان دوره ف ذلك الاختيار؟ هل 
لأنه احتار التعامل مع مدير تصوير واحد في كل أفلامه 
الطويلة (الفرنسي 158810683 #ومعنط1)؟ هل للمك 
النفسي دوره الاسم أيضا؟ هل لمسقط الرأس (مدينة 
مراكتن) تاثير :ماق 'تشكل 'ذاكرثة اللوتية؟ 

لج أستطيع الإجابة باختيار فرضية واحدة. يمكن أن 
يكون حضور تلك الافتراضات متداحلا. الأكيد أن داوود 
"عخنوى اللون"+ لون الأرض الشمسشة. لون التراب»: :لون 
مراكش.. لون رمال الصحراء... صُفْرَةَ تجعل المتلقي 
ضمن دوامة نفسية توحى بأن ا موضوع يرتبط بحاللات 
نفسية داحلية خاصة 000 هم العارفون بدواخحلها.. 
ألوانه» ف عموميتهاء باهتة أو تميل إلى الشحوب وكأفا 
تعبر عن شخصيات سائرة نحو حتفها بعد مرض طويل... 
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تلك بحرد تأو يلات مفتوحة» افتراضية: لعا داوود 
اولاد السيد "السينمائي ‏ الفوتوغرافي"» وهي ليست 
فائية ما دامت بحربة المخرج ممتدة في الزمن.. كما أنها لا 
تدعي الشمولية باعتبارها اقتصرت على نقط محدودة 
رَحَّحْتُْ أميتها من حيث اشتراكها في أفلامه الطويلة 
المذكورة سابقا والقصيرة على حد سواء... أضيف أيضاء 
أن احتيار التأويل كمنهجء ناتج عن طبيعة العلاقة الرمزية 
المحصورة بين الفوتوغرافيا والسينما دون الانفتاح على 
امتداداتها البلاستيكية» وهذا حذر منهجي يراعي طبيعة 

قة المحصورة؛ منهجياء بين السينما والفوتوغرافيا. 
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الفصل لكات 
الأفلا مم القصيرة 


'الذاكرة المغرة 
ناوه الميض والأسو.. والألوان 


]اس 

بدأت السينما بالأبيض والأسود» وكانت الإنارة 
جوهر الإستيتيقا فيهاء لكن محاولات الإنسان المتكررة» 
الملحاحة والمتوالية» كشفت سر شفرة الألوان» فازدادت 
الأحلام وكبرت الطمرحات وتأحجت للمتعة. اللون 
والضوء جوهران يشكلان اليوم أسس الرهانات الحمالية 
لكل مخفرج. كثرت التأويلات واختلفت حول توظيف 
الأبيظى.: :والأشودة: ب .:زشن. الأآلوات السيضمائية» إلا أن 
متعتهما البصرية تحتفظ بالكثير من الألق والنوستاحيا. 

من بين التجارب السينمائية اللغربية ال أغراها اللعب 
الجمالي بالأبيض والأسودء والألوان» المخرج داوود اولاد 
السيد؛ إذ صّوَّرٌ فيلمه الروائي القصير الأول "الذاكرة المغرة" 
بالأبيض والأسود والألوان بشكل تناوبي كي ييحقق التناظر بين 
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الماضي والحاضر (حاضر الأمس): فقد قدم الذاكرة بالأييض 
والأسود» وانحتار أن يبجعلها ثابتة (ع*<8ة موعهتصة) اعتمادا على 
صور من أرشيفه الشخصي (أرشيف الجماعة)» وأظهر لنا 
الحاضر بالألوان» ومال إلى أن يكون متحركا ( اه هتمه 
120175634 نه 8605).. كما صور فيلمه القصير الثاني "بين 
الغياب والنسيان" بالأبيض والأسود أيضا :..: 


فخر المهيوت بالتشكيل. ومسو لوجي الألوان "أن 
دلالات اللونين الأبيض والأسود وما بينهما يقعان في عمق 
البحث الإإستيتيقي للمشتغلين با محال البصري عامة. إذا 
كان الأسود يقف في مطلقه في مواجية الأبيض فإن 
الرمادي يأ فقط ليغطي ويخبع. تقنيا» يقف الرمادي 
متوسطا بين الأسود والأبيض. إنه يمثل العبور الضروري 
من الواحد إلى الآخخر. إن الرمادي يأنَ وكأنه اللون 
المحايد. جرت العادة أن يتكلم الناس عن الرمادي كلون 
للكابة والضيق النفسي". يقدم لنا داوود اولاد السيد 


أ- موليم لعروسي؛ الفنون التشكيلية المغربية: محطات ومقامات؛ ضمن 
كتاب فني جماعي تحت عنوان: "الفن التشكيلي المغربي على موعد مع 
التاريخ”', يصمح لوحات لفنانين تشكيليين مغاربة مصحوبة بمقالات 5 
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تحبرته الضوئية واللونية حاولا خلق نوع من التوازن الف 
بين الفوتوغرافيا والسينما لإاجراء مسساءلة نفسية 
للشخوصء واستنطاق الثابت والمتحرك في الطبيعة والواقع 
الاحتماعي خاصة وأن الحركة مرتبطة ارتباطا جذريا بين 
الفنين على عدة تورات 7 

فما هي إرهاصات هذا الاحتيار؟ وما هو أفقه المي 
والجمالي؟ كيف نم استثمار التناوب بين الألوان؟ ما 
الخلفية الفكرية المدتحكمة في تلك اللعبة الإستيتيقية؟ 


8 + 

ذاع استعمال الأبيض والأسود في السينما منذ بداياتها 
الأول "كما" المتعيلكه: بنذارسن. :وتبار انق كيش سيدمائية 
وتشكيلية» استعمالات مختلفة يمكن أن نشير منها» خصوصا 
إلى التعبيرية الألمانية والانطباعية الفرنسية والتجريدية 
- (مقدمات) لكل من نقصقفتة31 نده1 وإدمون عمران المليح؛ 5م1580160 


علموطهح77 ععوم85؛ الدار البيضاء؛ 1998؛؟ ص: /2. 


هطق ) ع صتاعناوع 13 5قمه6016 بالعموع كنامس عل بزعتم لي مالع سه 18 
2004 نقع سال 


51 


الشاعرية”. عكن أن نخلص إلى أن لذلك التوظيف رهانات 
تعبيرية وانطباعية و تحريدية وشاعرية ونفسية.. تختلف بحسب 
التوظيف والمواقف الي يتناوها المخحرج. 

يكاد يكون التناوب بين الأبيض والأسود والألوان 
ضاربا في العمق الكلاسيكي للسينما سواء من حيث 
توظيف صور الأرشيف داخخل الأفلام الوثائقية أم اللجوء 
إليه كتقنية داخل الأفلام الروائية كما هو الحال بالنسبة 
لفيلم كرا" للمخرج الروسي طا ركو فسكي» و"أجنحة 
الرغبة" للمخرج الألماي يم فانديرس» و"و6تدعة 165" 
(الضالون) للمخرج الفرنسي أندري تشيئ وغير ذلك من 

مكن أن يكون استناد داوود اولاد السيد في احتياره 
للتناوب بين الأبيض والأعروة والألوان» أو التصوير 
بالأبيض والأسود كلياء 2 بعض أفلامه القصيرة: راجعا 
إلى تلك المرجعيات السينيفيلية باعتباره عاشقا كبيرا 
للسينماء ومُشَاهِدًا باحثا عن التجارب العميقة في تاريخهاء 


ا 11أع01[16ت 1ط م015 8 6 7116 دا '[ ع0 +رن'1 ع0 مرزمرو 7[ 1 
.2004 :للضقفط :10لا سمتقلف :0 ومتاعه012 15 
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وصاحب أرشيف مهم من الصور والأفلام والكتب 
وانحلات السينمائية.. كما يمكن أيضا أن يشكل احترافه 
للفوتوغرافيا وولعه .ميكانيزماتها مرتكزا حاسما في ذلك 
التوظيف فضلا عن كون اللون يتيح إمكانيات مهمة 
لتداول المعلومة عبر الكلام واللحن اللذين يكملان 
الصورة؛ ويتغلب على النقائص» ويتيح تقدم الحكي'. 

إن هما يرجح صحة هاتين الفرضيتين استعانته 
بأرشيف الصور الفوتوغرافية والاستناد عليها كمرجعية 
موحية لتصوير مشَاهِدٍ ولقطات الفيلم المتحركة.. الشيء 
الذي خلق تداحلا بين ما هو وثائقي وما هو روائي في 
الفيلم؛ وهذا ما قاد إلى فرض بنية مونتاج تناوبي أيضا. 

استثمر «داؤوة -أولاد السيد: التناوبه .فين الأيض 
والأسود والألوان بشكل كلاسيكي في فيلمه الأول 
"الذاكرة المغرة" تماشيا مع التوظيفات الذائعة في 
الفيلموغرافيا العالمية لا سيما الأفلام الاسترجاعية (أفلام 
الفلاش باك) الى كان يحيل فيها استعمال الألوان على 


أله زعةقنامتة[ عأختةغطارا :010:آص-27 01 6 نأمطء ةا تصتةة معروى أ 
.2:8 :1979 زقتتة رو 1أن 5001 أع 5عأع106010 
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الحاضر» ويحيل استعمال الأبيض والأسود على الماضي» 
وير مثال على ذلك فيلم " هما 065صتدده5 5تام0< كنده]2 
وفممنة" للمخرج الإيطالي إيطوري ستورا ( 880:6 
8) وفيلم "عصغءهفط1” للمحرج يازوليئ.. 

بمثل هذا التناوب اللونئ حصة قليلة على مستوى 
اختياره من طرف المخترجين بالمقارنة مع الأفلام المصورة 
زرا ارال لاهن الها بان اللرن الف ريد باتينك 
وَطَلاء لزج يخص الشكل » بل هو اختيار صعب ينم عن 
ون لا يقدم عليه إلا الكبار؛ إذ غالبا ما يكون 
المدف منه رسم مسافة بين الصورة والحبكة الفيلمية. 
وظف داوود اولاد السيد المقاطع الفيلمية المصورة بالأبيضش 
والأسود من أجل حلق الوهم الجمالي) وهو ضروري في 
السيئما لتكسير هيمنة الواقعية المباشرة» خحاصة وأن فيلم 
"الذاكرة المغرة" عبارة عن مواقف وحالات ضاربة في 
الواقعية تشير إلى أشياء مادية ملموسة تحيل على ذاكرة 
المدينة الحمراء (مراكش).؛ ذاكرة طفولة المخحرج» إضافة إلى 
الاكتفاء بتصوير الناس في أوضاعهم الواقعية حيث تصبح 


5:6 عاط ة 
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وظيفة الأبيض والأسود ذات تعبيرية بالغة لأن الفيلم يقوم 
على تنحية اّمل والتعويل على توظيف الضوء والظل» 
أسوة بالفوتوغرافياء بغية الوصول إلى الأحاسيس الضائعة 
والمنفلتة بين تضاريس الموامش» وخلق الخداع البصري 
الذي يعتقد البعض» -حطأ بأن الفوتوغرافيا قتلته؟. يلجأ 
المعحرج إلى توظيف تقنيات سينمائية مستمدة من 
الفوتوغرافيا الواقعية الى لا تميز أعراض الطبيعة من الأشياء 
وذلك لتوهيم الفواصل بين الواقع والمخيال. 

يشير هذا الأسلوب الذي اختاره المخرج إلى ثنائية 
الخير والشر في المدرسة التعبيرية الى تقوم على الجدل 
الحاصل بينهما في اللوحة. وهو ما نقله المحرج إلى السينما 
عبر المشهد واللقطة بقسميها الثابت والمتحرك عبر أسلوب 
جمالي يستعصي فهمه إذا ما اكتفينا بظاهر الأمور لأنه 
يختلط بأسلوب المدرسة الطبيعية في التشكيل أو بفن 
الباروك من حيث الكثافة والتوتر والمؤثرات الدرامية. 


'- كلود ليفي ستروس؛ النظرء السمعء القراءة: مكانة الفن والأدب في المعرفة 
العقلية؛ تعريب: خليل أحمد خليل؛ دار الطليعة؛ بيروت؛ 1994؛ ص: 25. 
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على المستوى الطبيعي» حاول المخرج أن يضع 
المشاهِد أمام عالمين: عالم أصلي» ثابت» بالأبيض 
والأسود.. وعالم يحيل عليه» متحركء بالألوان.. يشكل 
الثاني تحيينا للأول قصد الدلالة على ثبات الوضع وبطء 
التغيير والتطور.. وكأن الزمن قد توقف أو أوشك على 
ذلك؛ وهو ما حاول أن يبئره الفيلم من خلال اللجوء إلى 
تقنية تثبيت الصورة 1إدة 10886 . 


على المستوى التعبيري؛ حاول المخرج أن يجعل نحطاب 
الظل والضوء متصادما سواء على مستوى المشَاهِد واللقطات 
المصورة بالأبيض والأسود أم بالألوان» ويكشف ذلك عن 
مدى التوتر النفسي الداحلي للشعتحوص» وعن التعارضات 
القائمة بين الطيقات الاجتماعية. . ليصبح الصراع جماليا 
ونفسيا.. يخلق هذا الجراك دينامية وتسلسلا للحركة الفيلمية 
والكسطماغية محا زيقوة امشافه يرنه [ذزاك اذل كه النار قرة 
الثاوية حلف الأزمات كي يُكوّن رؤية متكاملة عما يراه» وقد 
يذهب أبعد من ذلك في مغامرة الفهم. 
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ا 

ينم توظيف الأبيض والأسود عن طراوة الحياة 
والحيوية؛ إذ يقود المتحرك والثابت فيه إلى التعمق في قضايا 
وجحودية يستشري مفعوهًا ويتسرب عبر ثنايا الذات 
والجماعة. فإذا كان الفيلم يقوم على ثنائية التعارض بين 
الظل والنور» فإن حرم الضوء المتعارضة مع خطوط الظل 
تعكس تعارض عال مَهْمَل يكاد يغرق في النسيان. يفرز هذا 
الانتشار الضوئى بيئة ضوئية "مضيئة/معتمة" تتوالد عنها 
هنا انسيابات ذاكرته» وعبرها ذاكرة الجماعة الي ينتمي 
إليها. إن فيلم "الذاكرة المغرة" فيلم ذاكرة بامتياز سواء من 
يت اشح (الأسلوب) أم من حيث المضمون (التيمات). 

تنكسر الحركة في الفيلم وتنقطع لتفسح المحال للضوء 
5 يوضصح ويتوقف ويركز ويعم.. إلا أن ذلك الانتشار 
معتم دائمل ولا يلو 5 شيء.. يضع المخرج اللقطات 
المعتمة (المصورة بالأبيض والأسود) في مقابل اللقطات 
الملونة فيتحول الفيلم إلى وحدة جمع بين الخليط والشتات 
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كمطميم ح في لتحقة لتحقيق الانسجام ب , بين الرجال والنساء.. 
الأطفال 00 تقارن د والكافة). بالشجال 
(الغائب).. المدينة بالقرية.. وتقابل الْمشَاهِد الداخلية 
بالخارحية.. الثابت بالمتحرك.. المضىء بالمظلم.. نصبح 
أمام منظومة من الثنائيات المتضادة الي تاس عليها 
جمالية المونتاج الايكي الآمر الذي بمنح الفيلم إيقاعا 
تظهر الأجزاء الفيلمية منعزلة لكنها تشكل وحدة إذا 
ما نظرنا إليها ككلء وتلك قوة يستمدها الفيلم من 
دينامية المكرّن الفوتوغراقي لدى المخرج داوود اولاد 
السيد» فعندما يوظف اللقطة الكبيرة أو الكبيرة جداء فهو 
لا يريد أن يجعل من الأشياء الصغيرة موضوعا مثيراء وإنما 
لكي يصغرٌ امجموع ويختزله, ويقلص 5 العالم ويضغطه, 
وتلك بعض من دعامات الانحاه التشكيلي الميتيها الى 
نعثر على بعض مكوناهَا في الفوتوغرافيا والسينما أيضا. 
الأول أن يهدم صرامة الفيلم الوثائقي من ججحهة وأن يبعثر 


58 


بنيان الفيلم الروائي من جهة ثانية» ويقدم لنا عَالْما يُحَاورُ 

ا 1 
ما يشكل الأرضية الصلبة الي تنبئ عليها الإستيتيقا الي 
يخلقها الفيلم بناء على ثنائية التضاد. 
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الغريك الصوار.. 
نر فيلم "الول" 


بات 


تنفرد أفلام داوود أولاد المتييك الروائية القصيرة 
والطويلة على حد سواء باشتغال حاص على الصوت» وعلى 
. 1 انا : َك 
موسيقي» بل ينتقي المخرج موسيقى أفلامه وفق اخختيارات 
شخوصه وتعدد أذواقهم نما يعمق معرفة المشاهِد بذهنياتهم 
وميولاتهم وانتماءاهم الطبقية. . ويفسح) غالباء» المجال 
للأصوات الطبيعية وضحيج الديكورات والآألات.. 
وموسيقى الفراغ والصمت والوحدة والخلوة والعزلة.. وهذا 
فضاءات حميمية نخاصة) وعلى شخصيات متفردة بعوالمها 
'- يَعْسَدُ المخرج داوود اولاد السيد إلى توظيف موسيقى تعتمد على التجميع؛ 
شعبية في غالبهاء وذلك وفق اختيارات الشخوص أو مستوحاة من مناطق 
لسري 


6 


وطقوسها. فما هي العوالم الصوتية لفيلم "الواد؟ كيف 
ساهم الشريط الصويٌ في بناء الفيلم؟ ما المتحكم فيه؟ هل 
هو تابع للصورة أم منفصل عنها أم هما متكاملان؟ 


-0- 


يتشكل الصوت ف فيلم "الواد" انطلاقا من المكان 
الذي بحري فيه الأحداث» وهو "الواد" كما يبرز من عنوان 
الفيلم» فلا يكسره إلا حديث الصياد. صونت يرتكن إلى 
الصمت” ويفسح المحال لصوت الطبيعة.. هذا إذا اعتيرنا أن 
الطبيعة عندما لا يتدحل الإنسان فيهاء مما صنعه وابتكره 
تبقى عذراء.. لكن عملية تسجيل الأصوات الطبيعية 
وتوظيفها في الأفلام تصبح ثقافية لأنها ناتحة عن وعي مسبق 
يهدف إلى قصدية فنية معينة. يمثل صوت الطبيعة في فيلم 
"الواد" الركيزة الأساسية ل"موسيقى" الفيلم: تتشكل 
الموسيقى من الصمت ومن الصياح. 


“- نقصد بالصمت غياب أصوات الإنسان وحضور ما يعوضها كأصوات 
الطبيعة أو الأصوات الآلية... 
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يظهر» إذن» أن الصوت في فيلم "الواد" مبّ على 
الصمت ومستكثمرٌ له» يحضر وِيَعُم ويطغى أثناء غياب 
الحوار الأمر الذي يجعلنا أمام تناوب صوق ينحنا فكرة 
واضحة عن أجواء الفيلم كل فالصوت حاضر دائما في 
الأحداث لكنه بعيد لأنه يشكل الخلفية الى تتكئع عليها. 
يظهر الصياد بعيدا وهامشياء لا يعلن عن ذاته إلا عندما 
يرغب المخرج في ذلك: آنذاك تحضر حركاته» أصواته 
حضوره الذي يكسر الصمت.. يغيب وتحضرٌ الأصوات 
البديلة (اتكسارات الأمواجء فلي تخترك:. العاربية 
رياح...)» وهيء في الغالب» أصوات لف الأذن 
باعتبارها جزءا لا يتجزأ من المكان ولا تعتبرها أصواتا 
مزعجة: ضير ان صامتة! 

تتحول تلك الأصوات إلى لازمات تشتغل بشكل 
وظيفي يحوها إلى علامة صناعية تتيح إعادة التعرف على 
الشخوص والأحاسيس والرموز”. 


تعطعتة زقصفمك عل عسوتعن85 بمعانا8 ممسماط ,مسملى .9 عملممط1-! 
2:3 19724 زواقة2 :17 60 تطتالا ب«تنته كم 1)» :نامتاءة 011 
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5: 


يتناوب الكلام (حديث الصياد واعترافاته) والضحيج 
(38ننطط ع.آ) مع الصورة الى تقدم عالم الصياد الصغير 
الذي ما يفتا يُقَلْبُ صفحات حياته الموجعة. عا منغلق 
لا ندرك مفاتيح الدحول إليه عبر الصورة فقط» بل يلزم 
الكلام لتعريته واستجلائه". 

فالصياد شخخص يكاد يكون عفويا في حديثه لكن 
"صوته - أصواته" بالغة الأثر. تطفح بالكثير من المسكوت 
عنه وغير المنطوقء والْعْتَقَل من الكلام.. الأمر الذي ساعد 
على تكسير العديد من الطرق الكلاسيكية المعتادة ف 
السرد الفيلمي؛ إذ بمكن القول بأن ما نسميه "السرد 
المنطوق" قد عَوَضَّهًَا. يتجلى ذلك من خلال العلاقات 
التبادلية بين الصورة وشريط الصوت» فقد أراد المخرج 
داوود اولاد السيد أن يقدم لنا فيلما تلعب فيه الأصوات 
المتعددة (عندمطم0019) دورا بالغا على مستوى الدراما. 


6 صمنطتا بزعللأعمه سمم ع0 ععوره؟ :11312 آاحظ علسدات! 
3 :2 19/9 قانروط :601005 :0 
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-4- 
نحس من خلال إِصَاَينَا السمع لتفاصيل فيلم "الواد” 
بأن مجموعة من الأفيوات المتكررة بشكل مقصود» لا سيما 
أصوات البحر» تبقى مسيطرة على آذانتا ولو وجلخنا المناظر 
الداخلية. يخلق هذا التكرار الْرَكْر الديناميكية والإيقاع إلى 
درحة إحداث السكينة لدى المتلقي» وتترسخ لديه الشخوص 
داحل المكان فلا يحدث أي تنافر بينها وبين وسطها. ويمكن 
أن نتحدث هنا عن جو نفسي بخاص يساهم الصوت ف 
حلقه إذا ما نظرنا إلى الأمر من زاوية سيكولوجية. 
تصبح أصوات الوادء أصوات البحر (لماء» الأمواج؛ 
الطيور» التقاء الأشياء بالماء...) ,كثابة الطقوس الثابتة في حياة 
الضيادة رطف تاتدن الفيلم كقاعدة كي على أسناعها 
الصورة؛ وإيقاع يسير عليه الفيلم» ولا يقطعه إلا حديث 
الصياد عن مهنته. يتحول الصوتء» هناء إلى محرك لإيقاع 
الفيلم ومُتَحَكُم في الحركة مع اختلاف جلي في الأصوات 
خاصة ]14 #ناولناهةة معن اتانيه “خوال لامك وزاللفطاتة: 
فانطلاقا من ظهور الصياد على الشاشة تتبادر إلى ذهن 
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المشاهد كل الأصوات المرافقة له سواء بالنسبة للمُشاهِد 
واللقطات الداحلية أم الخارحية» كل حركة ترتبط بصوت 
أو أصوات محددة عبر قوة حضورها أو طبيعتها أو من خلال 
الصمت الذي يعلن غيابما ويستدعي أصواتا افتراضية: إن كل 
مشهد سامت يقترن في غخيلة المتفرج بصوت ما وذلك يعود 
إلى اقتران فهم الصوت والصورة معا لدى الإنسان. عندما 
نشاهد لقطة بانورامية لبعض الآثار المكتوبة على حيطان 
الد كاكين الي يستعملها الصيادون لوضع أدواهم فإننا نخلق 
حوارات حولهاء نضعها في مقابل وضعيات افتراضية» نبحث 
ها عن فاعلين» تُنْطِقَهَاه حضورها ينطق كإرادة حاضرة 
ومسموعة وليس كظهور عرّضي. إن الصوت باعث على 
الوحود كالصمت ناما بالنسبة للعلامات والرموز. 


5-7 


من الأشياء المثيرة بالفعل في أفلام داوود اولاد السيد 
السينمائية الروائية القصيرة والطويلة» ندرة الاهتمام 
بالموسيقى وخاصة الموسيقى التصويرية الأصلية الخاصة 
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بكل فيلم» فالمحرج غالبا ما يلجأ إلى الأصوات الطبيعية 
للأمكنة» والاستعمالات أو الاختيارات الموسيقية الخاصة 
بالشخوص كأن يعمد شخص ما إلى استعمال العيطة أو 
موسيقى كناوة أو غيرها... فإلى ما يرجع الأمر يا ترى؟ 
هل ذلك احتيار فين أم مسالة إنتاحية محضة؟ 


نعرف أن للموسيقى التصويرية أدوارا وغايات كبرى 
في الفيلم كما أن كبار المحرحين يظهرون ميولحم وبحثهم 
وشغفهم الموسيقي من خلاها؛ بل منهم من أنحر أفلاما 
رائعة عن عازفين أو مغنيين (تخربة قِيم قاندرس و" 1811612 
طدات أاهنءه5 5:5" مثلا) أو عارس الموسيقى بشكل 
احترائي (إمِير كوستوريكا مثلا) أو من أبحر أفلاما رائعة 
عن الموسيقى و«الموسيقيين والق . فالموسيقى 
التصويرية تساهم في تسهيل الدحول إلى المشهد أو تمهد 


'- نشير إلى العديد من الأفلام المشهورة في هذا السياق» مثلا: فيلم "عصمنطة" 
للمخرج 5ل216 4م500 و'ع]5ت1مقام ع1" للمخرج كاقطة201 تتقتتدم] 
و'تتهة1!00 تنلاة 1321516م جلك ع0مععةآ 5" للمخرجح 011156206 
6 و "116206 12" للمخرج 10318 0117161 و" 06 امجعآ 8-آ 


10م" للمخرجة 219221012) 128116.... 
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للحروج منه» أو تربط بين مشهدين أو لقطتين» أو تساعد 
على شخلق الإيقاع والانسجام دامحل الفيلم» أو تحاول 
مسايرة حركته.. كما يتم مزجها مع أصوات أخرى 
كأصوات الموج والرياح مثلاء ويكون لذلك إيتقاع ماص 
ووَقمٌ متميز في نفسية المتلقي الي تتوق إلى الانسجام مع 
العا م عَالم الفيلم)؛ ومن خلاله مع الكون. يشير الباحث 
والموسييقي كلود باليف وهو يتتبع التعاريف الفلسفية 
للموسيقى بأن أجمل وأقدم تعريفي لما يرتكزر على محاولة 
العثور فيها على بنية وروح الكوسموس”. 

من الصعب جدا أن يبرر غياب الموسيقى التصويرية 
الأصلية اهتمام المخرج بالشخصيات المهمشة والمنعزلة الي 
تظهر عليها علامات الاكتئاب واليأس والقهر والاستياء 
كما هو الخال بالنسبة للصياد الذي يحكي معاناته اليومية 
كي يحصل على لقمة العيش.. وإثما يرمي ذلك إلى خحلق 
حو حميمي بين اختيارات الشخوص الموسيقية وعالمهم 


1 ع0 6 رإزعلللء:0 رمتس ع0 عهدتره؟ لاامآمتفة علدا 1 
,25 :2 :1979 هبنو :0 نمضن 0 ننمتمنا :«ة 10/1» بم1اأعه 
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الخاص على اعتبار أن الموسيقى في جوهرها تعبيرٌ عن نظام 
الحياة الحميمية الى تشبه بنية رو حنا 0 
يخلق جو الصمت في بعض لحظات السكوت أو 
٠ : 5 -‏ و ل 5 : 
الانتقطاع عن اللحديث نوعا من الحزن ويوهم بالفراغ 
الجنائزي» وهو الأمر الذي يكاد يبرر غياب الموسيقى في 
فيلم "الواد") ويولد إيقاعا أخر بسكم مع مزاج شخصية 
الأزمة. قد يعبر غياب الموسيقى عن ضياع المعئ وتلاشيه 
من أجل أن يفسح البحال لتصفية واعتصار حالة الحزن 
والوحدة والروتين الى يعيشها الصياد بشكل ممتد. 


5 
إذا كانت الصورة شكلا من أشكال تقديم العالم» 
لقعي يديه كلا أو .عزفا وان لسري يقرع ف رودق طرف 
أخرى) بالدور نفسه) إذ عبره نتمثل الأشياء والمواضيع؛ 
فالطبيعة بكل مكوناتًا الصوتية هي خزان الأصوات 


١ 1ط[‎ 2:6 
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والنُوئّات.. هي الموسيقى الكونية الي تتفاعل من خلالها 
الثقافات وتناغم. 

تظهر الصورة في فيلم "الواد" بشكل واقعي معلن 
كتنا أن..الأصوات: الانسانية(أقوات» الشخحوض )تكن 
في كثير من الأحيان متقطعة بفعل تداخل أصوات أخرى 
أو بفعل تأزم الموقف... فصوت الصياد ينتهي بطريقة 
نقاعقة او كارا بد نما مكل دويق :ناخ رسع 
نمس بأن للكلمات أصواتا تتجاوز حدود التعبير عن 
مقاصدها! إنما تتداخل مع أصوات الأشياء والطبيعة كي 
تتيح الفرصة لظهور أشياء غير متوقعة» مجهولة» عابرة: 
تفسح البجال للتافه كي تنجلي قيمته. إن سينما داوود 
الأ السيك. وما “كنا امتقالاتة التوتوغرافية» تر كز 
على التافه وتحتفي به وبجحعله في عمق البلاغة البصرية 
[الرسومات والمنطوط الى تُقِشّت على جدران بيوت 
الصيادين الواقعة .بمحاذاة الواد نموذجا]. 

تتكرر أصوات المحيط الذي يتنقل فيه الصياد» واليّ 
تطغى علييها أضؤات الواق: يشكل حطي دون حدوث 


00 


مفاجآت صوتية تكسر تلك الحالة الى تشير إلى الركود 
والعدام التغير.. كما أنها تتكرر بشكل متشابه على طول 
الشريط الصوق للفيلم» وتسيطر على السواد الأعظم من 
المشاهد نما يفسر الحضور الدائم والمتكرر (26م3]0<01) 
هذه الأصوات في حياة الصيادء إنها تحلو كل الأحداث في 
حياته» وتمحوها في آن واحدء ثماماء كما تمسح الأمواج 
كتابات ورسومات وآثار م على الحواشي والضفاف 
والشواطئع.. وقرب المقبرة.. 

شَكلَ التقاء» مزجء هذه الأصوات تَواالِيّا منسجما 
مع فضاءات الأحداث. 


-7- 


من الميدانت اه" إضافتها إلى جماليات الصوت 
في شريط "الواد" استعمال تقنية ال'02 «ذه2"7) وهي 
تقنية يلجأ إليها المعحرج أيضا في أفلامه السينمائية الروائية 
الطويلة» وذلك بغرض تجحاوز الموروث الكلاسيكي ف 


السينما. تنيح هذه التقنية لق نوع من التفاوت الصوقٍ 
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"دم حل معذلوء26" وحلق نوع من الانزياح الفئ الذي 
يخدم إدراك وفهم الأبعاد الفكرية والبصرية للصورة ككل. 
تطغى على الشريط الصوتٍ لفيلم "الواد" "شهادات - 
اعترافات" الصياد وأصوات الفضاءات الى ينتقل فيها مما 
يدفع المتفرج إلى إدراك الطابع الستاتيكي للأحداث) 
فالشخصية الرئيسية في الفيلم مستاءة ولكنها تعاود الإقبال 
على الواقع بنفس "الحماس" و"النّهّم".. وهذه مسألة فنية 
مثيرة: نظرة الصياد إلى الحياة وثبات الحياة الى يعيشها.. 
لا شيء إلا الثبات: ثبات الأصوات وبطهء التأثير الخارجي 
في الطبيعة يدفعنا إلى القول بأن الفيلم يشتغل على جمالية 
الصوت بنفس الإحساس والرهافة والانتقاء الذي يتعامل 
به المحرج مع الصورة ثما يؤشر على أن داوود اولاد السيد 
قد فهم منذ البداية معيئ الحداثة في السينما وأدرك قيمة 
الصوت فيها. 
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4 ير الدرامر فر فيلم 
مين الغياب والنسيان 


]سب 

يحضر الْكَرّن الوثائقي بشكل مكثف في تجربة 
المحرج داوود اولاد السيد سواء في فيلميه الروائيين 
القصيرين "الذاكرة المغرة" و"الواد" اللذان تكاد تتحطم 
الفواصل .فيهما بين ما هو وثائقي وما هو روائي» أم في 
أفلامه الروائية الطويلة. يَعْمّدُ المحرج إلى سبك أسلوب 
جمالي يحاول تحاوز مباشرية الوقائع والأحداث عبر إدخال 
عنصر الدراماءه وهي طريقة تتوافق مع اخحتياراته 
للموضوعات الى يتناوها و كذا مع أسلوبه في التصوير 
والإحراج الذي يعتمد شبكة تجعل من الرمز عالما من 
الور انق غير "الناقرة ا بو سديك: للعراين: تلباق 
'- جيلبير دوران؛ الخيال الرمزي؛ ترجمة: علي المصري؛ المؤسسة 
الجامعية للدراسات والنشر والتوزيع؛ بيروت؛ 1991؛ ص: 113. 


*- المرجع السابق؛ صفحة: 113. 
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فالخيال الرمزي هو نفي حيوي فعال» نفي الفناء الذي 
رةه لوف و الرنفن. 

إذا كان المكون الوثائقي في فيلم "الذاكرة المغرة" 
يعتمد على توظيف الصور الفوتوغرافية:؛ فإن فيلم 
"بين الغياب والنسيان" يقوم على استثمار بعض حيثيات 
الواقع المعيش: واقع صيادي السممك بوادي أب رقراق 
الذي تم تناوله بطريقة نوستاحية عميقة جعلت أحد عمال 
الخزرف (مصطفى منير) عنطقة الوحة بسلا يعثر على 
صورة (بورتريه) أحد الصيادين» فيقرر أن يخوض رحلة 
بحث عن صاحبهاء وهي مسيرة استغلها المخرج لعرض 
مشاكل وأحلام وإحباطات الصيادين التقليديين» والوقوف 
على تفاصيل حياتهم الحيانية والمعيشية.. لقد كان هذا 
الشخص الذي يقوم بدور المقتَفَى لآثار الصياد أحد أهم 
أركان الدراما في هذا الفيلم الوثائقي. 

حاول داوود اولاد السيد أن يوظف عدة تقئنيات من 


أجل جعل الفيلم درامياء أونها إسناد الدور الرئيسي إلى 
'- المرجع السابق؛ صفحة: 113. 
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مثل محترف كي يضع حد "فاصلا/واهيا" بين قراءة الفيلم 
وتفسيره كوثيقة» الشيء النذى أكعة الكاعه وارضةه وايناة 
الواقع الماثل أمام عينيه. 

استثمر المحرج أيضا تمويها فنيا آحر -- له أهمية 
قصوى - في تكسير وثائقية الفيلم» والإصرار على احتراق 
الدراما له» ويتجلى ف عنصر الذاتية؛ فلا نكاد نعرف هل 
الممثل هو الذي يقود سير خط الأحداث أم أن "المؤلف - 
المحر ج - المبدع" هو الذي يتحكم فيه وفق رؤيته الذاتية 
للموضوع ومعرفته المسبقة بعوالم شخوصه؟ 

مهما يكن الأمرء فإن السياق التاريخي والثقافي 
والاجتماعي»؛ مؤشرات دالة على القيمة الودائقية 
للمكونات البصرية (إمشاهد» لقطات» صور...) لفيلم 
"بين الغياب والنسيان . 

اشتغل المحرج داوود اولاد السيد في هذا الفيلم الذي 
بمكن اعتباره دراما وثائقية "«مناء5 806" لأنه عرج بين 
الصورة الوثائقية كما هي في الحياة العادية» وبين الصورة 
الدرامية عندما يدول عليها عنصر الترتيب الدرامي من 
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حلال شخصية تنقب وتنبش ف سيرة بُحار مات منل ملة. 
يشير تيودور أدورنو وهانس إيزّلر إلى أن الحركة البصرية 
السينمائية تمتلك» دائماء خصائص الحكاية» أي غياب 
الانتظام وعدم التناسق؛ إذ تقدم هذه الحركة نفسها كتصوير 
للحياة» ولذلك يحاكي كل فيلم خخصائص الفيلم الوثائقي". 

وإذا ما أردنا توضيح تلك الفكرة بشكل أكثرء فإن 
الممثل مصطفى منير كان واسطة درامية للربط بين عناصر 
الواقع (ما يبيط بالوادي من عناصر وعلامات حيث يلتقي 
بالصيادين» وأصحاب القوارب» والمريبين من الوادي.. 
فيلي؛ وتلك. كانت» التقبية الأسناس الي تبنتها كتابة 
سيناريو الفيلم ككل. 

وما أن المحرج داوود اولاد السيد قادم من عالم 
الفوتوغرافيا الذي لا يخلو من دراماء فإنه قل اعتمد عل 
المرج بين م هو درامي وما هو وثائقو كعناصر اساسبة 
يعتمد عليها الفيلم من حيث جوهره؛ إذ وظفهما من أجل 


بع متف نقتلتغتطاك ع1 151052 11 قمصدة1 ,بممحولخ .ا تولمهط1 -! 
2:17 ج197 بزوعنة2 :17 وتقسدالة ب«سستو كم[ ») تممتاعة11م0» 
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تمثل الواقع والتعبير عنه في قالب فين يجعله أكثر إيحاء ورمزية. 
حاول الفيلم أن يشكل بيئة بصرية ذات بعد أنثروبولوجي 
مركزا على التفاصيل المهنية والاحتماعية في حياة الصياد. 
وتسليط الضوء على نمط عيشه» طموحاته وانكساراته؛ 
طريقة التعايش بين الصيادين داخل البحر وخارجه. . 

نقف عند آثار وملامح هذه الطريقة البصرية في 
تناول المواضيع المتبعثة من صميم الحياة المعيشة لدى 
المحرج الفرنسي حون روش "طعناه2 دعل" الذي يعتبر 
رائد الأنشروبولوجيا البصرية. 


عقت 

مشاهدة فيلم "بين الغياب والنسيان"» وال تجعل منه فيلم 
- البصمة الخاصة للمخرج» وتتمثل ف قدرته على 
تحويل الواقع إلى بحث بصري درامي متماسك البئيان» مرب 
يقة تخبيلية معقولة. فقد برز بالملموس أن الأقوال الي 
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أوردها في الفيلم لم يتم التعامل معها كشهادات توثيقية» وإنا 
كبنيات -حكائية أعطت للدراما بعدا آخر يظهر أنه زاد من 
حب القامز كود انار على جاده والدامرة لعي :رزوت الدزادا 
وقد تحلت في الفيلم من حلال المغامرات الحاضرة/الغائية 
للصياد المبحوث عنه ومسارات الباحث أيضا. 

- تخلق الدراما الوثائقية حركة خاصة ضمن المحيط 
الذي تشتغل فيه» معن أنها لا ترمي إلى تقديعه» بل تتبلور 
من داخحله. فقد حاول فيلم "بين الغياب والنسيان" أن 
يتشكل من رَحِمٍ عالم الصيد البحري التقليدي الذي 
ينطلق من ملتقى (مصب) الوادي بامحيط: وكأنه يلج باب 
المغامرة من فم الغول المفتوح! وبالتالي فالأحداث تنطلق 
من خلال زاوية معابحةٍ أقرب إلى وجهة نظر الصياد الذي 
يحكي عن ذاته ويشهد على واقعه وزمنه. يصنع المخرج 
الحركة عبر الكاميرا» ويفعل ف الواقع من تحلال الكاميرا 
فتتحول لعبة "الحركة - كاميرا" و"الواقع - كامير" إلى 
فيلم درامي .مقومات واقعية. إذن» يخلق المخحرج الحركة في 
العالم من نحلال حركة الصيادين. 
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- يضيف نص السيناريو عدةٌ مكونات دراهية 
وحكائية إلى الفيلم؛ إذ يتحول» بفعل إرادة المخرج 
وقدراته وإضافاته الفنية» إلى بنية بصرية غنية ومتماسكة. 
وذلك ما تحقق في فيلم "بين الغياب والنسيان" حيث 
انطلق السيناريو الذي أبحره الراحل أحمد البوعناني من 
فكرة وثائقية درامية واضحة المعالم» ارتكرت» في العمق) 
على توليد شخصية من رحم شخصية أخرى: حِرَفِي 
يبحث عن مصير حرفي آخر. 

أصبح الممثل هو الباحث» الْقتَفِيه المتكلمء الشاهد 
المغامر» الْسائل» المثير للموضوع؛ امرك للسرد الفيلمي.. لد 
كان الواسطة الى تذهب بنا صوب الوضعية 
"الواقعية/الدرامية" . ل يعد الصياد جمرد شخص عادي» بل هو 
الذي يحكي ما وقعء وما يتصور أن يقع.. وهنا تكمن قوة 
الفيلم: في الحكي حَدَفُ لما لم يُحْك.. فتحّ لأفق الدراما. 

في فيلم "بين الغياب والنسيان" لا تكمن الدراما في 
النص فحسبء وإنما في المشروع ككل: مشروع الصيد 
التقليدي» مشروع ارق مشروع البحر.. فما هو تمكن 
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ومتاح قْ الواقع؛ يغذدي البعد الدرامي ويعويه. وما هو 
محبوك ف السيناريو يسأهم في سيولة المكون الوثائقي 
ليتشكل البعد الدرامي» والعكس بالعكس: يتبادل المكونان 


إن أفقا كهذا قد أتاح لفيلم "بين الغياب والنسيان" أن 

يقدم نموذحا متميزا في التوليف الف البصري بين لمكو ن 
الوثائقي والمكون الدرامي وفق قالب مشوق كسسّر الحدود 
تميزا أسلوبيا حليا منذ بداياته الأولى في محال السينماء بل 
جعل الأساس الفوتوغرافي للمخرج ححادما مهما لرؤيته 
الإإستيتيقية في بجال السينماء فمع داوود لا عكن أن نتتحدث 
عن فيلم وثائقي أو درامي خالصء وإنما عن مزج في بين 

عدة مكونات سينمائية تختلف جرعاتها من فيلم إلى آخخر 
سواء في أفلامه الروائية القصيرة أم الطويلة. 
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ماي بي السويرتيل 
قناع 'الرلقصر ومجازلتة 


ات 
من المعروف لدى دارسي الفن السابع وعشاقه أن فن 
السيرك قد مهد لظهور الفن السابع سواء على مستوى 
العرض (20[66200م 12) أم على مستو ى تنمية الأداء 
الحركي والجسدي أم على مستوى التقنيات... 
تحيل ممارسة السيرك على فن التمثيل لأنها تتميز 
بتبوع وتعدد طرق التحرك» وإدحال عدة حالات 
وأساليب» والقدرة على التعامل مع الأشياء والفضاءء 
وإثارة المشاهدين عبر حلق جو من الفرجة الشاعرية بين 
الناس ورجال السيرك... 
وظف داوود اولاد السيد» بطريقة خفية)» جحسيد 
الممثكل» الراقص» للظهور بشكل رمزي دائحل فضاء 
ريرق اضر كد كلا ابو قار3امة لانن ادل عرس 


083 


مشكل الختثى والرجل المونث”.. الذي يدل في دائرة 
للسكوت عنه. ظهرت الممارسة الفنية لؤلاء منذ زمن 
بعيد حيث النتعشت في فن الحلقة المغربي ومع اعبيدات 
الرما الذين يؤثنون فرجتهم المسرحية والغنائية براقص ذكر 
يلبس لاسا أنثويا براقا ويرقص مستعملا كل را 
الأنثى كالنقاب الذي يخفي وراءه عيونا سوداء ماع 
غمّازة.. وكلام إيروتيكي مهتاج ومهيج.. ورقص 
حذاب.. ينقل المحرج هذا العالم محاولا أن يدمج الممثل 
الراقص ف فيلمه من خلال قصة تتيح للتعبير اللجسدي 
تمرير كل ذلك بطريقة مختلفة تتأرجحح بين الانكشاف 
والضمور داخل فضاء "السويرقي" عبر لعبة تخلط أوراق 
الواقع بالخيال الفيلمي. تعطي هذه اللعبة الفنية للمتفرج 


'- نشير إلى عدة أفلام تطرقت للمتحولين جنسيا والخنثاوات والمتنكرين من 
الرجال في صفة نساء؛ إذ يمكن أن نذكر: 
برع ارمنوذ) عتجان10' ,(1959 «عك]:177 مخ[ :8) انافك أامعستة؟'! قمتداعء6 
ك07) [ع13]طنه2آ .وداتل] ععتلاطن120 عمدو0120 ,(1983 زعم[امط 


أأته:ه) 1 ع 111350116 كاه 1003116[ ,(1993 كبتطأصمنام 
ب(1999 معزع8 رابوط د16 17ن) أ'هو1 8095 ,(998[ ععه[ام/1آا 
هوم أعمطعتابز[ تعاعه اعد إقمل) (ع)أتهة !هم ادع م عفمدووععم 
اعنصم كاع5 ,(2003 وطعميده|للق عاأمممع4/ة) نامطعسمط© ,(1999 
مدء) ‏ «متادعس 1 عكته دالا ه١1  2003(,‏ مووي «وروط) 

... (2006 #تمل بده «32ه1(ل) هتصعاآ عدعهل 112 ,(2004 و4102 
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إمكانية التعرف على حركات الجسد؛» حسد الراقص» 
المدحج بالماكياج الفاقع الألوان» والإعاءات الدالة.. في 
إطار إحساسات تنحسر في اللعب فوق نخحشبة "السويرتي" 
ولا تترك له فرصة التحليق خارج فضائه. فالسويريٍ فضاء 
مغلق/مفتوح» يأتيه الناس من أجل الفرحة واللعب 
والتسلية.. وينتهي كل شيء في وقت محدد كما يحدث في 
حب الح الي يدير الراقص دواليب الابحذاب إليها. 


سالك 

استطاع داوود اولاد السيد أن يجمع ف فيلمه "باي 

باي السويرقي" عدة مكونات فرجوية تاريخية» أَثرَ بُعحضها 
في تاريخ السينما كالسيرك» وساهم بعضها الآخر في إغناء 
تيمات الفن السابع كعوالم المختثين والمتحولين جنسيا 
والمتشبهين بالنساء والراقصين والشواذ وغير ذلك من 
الظواهر الي تناولتها السينما كفن حديث مشرع على 
المهمشين الذين يعانون في صمت.. والفيلم إذ ينفتح على 
فضاء "السويرق'» فإنما ينفتح على عالم يضرب في عمق 
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الذاكرة المغربية. إنه ليس بحرد فضاء للعب فحسبء» بل 
هو مكان للتواصل الإنساني» فيه يلتقي الناس» يرفهون عن 
أنفسهمء سوق للاستهلاك والرواج التجاري» والتبادل 
العاطفي.. كما أنه يخفي وراء كواليسه معاناة من يمتهن 
حرفه كما هو واضح في الفيلم. 

داحل هذا الفضاء يشتغل "ربيع” الذي يجسد دوره. 
بكل جحرأة واقتدار» الممثل عبد الله ديدان الذي استطاع أن 
يتقمص دور الراقص (6:20056 م.آ) بكل إتقانء وهو 
الدور الذي يكاد يكون متفردا وفريدا في الفيلموغرافيا 
المغربية نظرا لعدم قدرة بعض الممثلين على بجسيد مثل هذه 
الأدوار المركبة الى يتجاوز وقعها حدود الشاشة الفضية 
ليطال الحياة الشخصية للممثل. 

ابعك اخ هله الأخوان بالعرية غن السيقيا كما فد 
يعتقد البعضء» فقد أقدم نخبة من الممثلين العالميين على ولوج 
متاهات مغرياتها رغم المخاطر المحيطة بما؛ إذ تحولوا إلى نساء 
لتحريب قدراقم التمثيلية رغم خحطر تعرضهم للسخرية. 
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ل يكن الغرض 000 ا ف فيلم "باقن باي 
السويرتي" إيروتيكياء وإنما لتجسيد دور نراه مستمرا إلى 
يومنا هذا في حلقات اعبيدات الرما مثلا رغم أخئتلا"ف المقام 
لأن تلك المهنة انقرضت بعد أن دخلت عدة تعديلات على 
"السويرقي" انتهت بتحويله إلى معرض تحاري وترفيهي 
ضخم. فالممثلون الذين تنكروا في صفة امرأة» أو ما عداهاء 
كانوا يموموثء 2 الغالب» بذلك قصد النجاة من حطر 
محدق يتهددهم داحل الفيلم. 

لم يقدم لنا فيلم "باي باي السويرق" حكاية من هذا 
النوع» وإنما حاول» ظاهرياء نقل قصة اندثار وتلاشي 
"السويرق" عبر مصائر ثلاث شخصيات متناقضة» جملة 
السيكولوجية. أعتقد أن المؤهلات التعبيرية الى يتوفر عليها 
عبد الله ديدان أهلته للقيام يمذا الدور الذي رفضه عدد من 
"الممثلين"؛ وهو بذلك يعبر عن استيعابه العميق لمهنة التمثيل 
الي لا يصلح لها بعض الذين يتوفرون على طبائع قارة لأن 
مثل هذا الدور يتطلب استعدادا نفسيا كبيرا ومزاجا خخاصا. 
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بالرغم من رفض امجحتمع الغربي تسد وتصرفات 
المتحولين جنسيا والمتشبهين بالنساء» وحضور ذلك التقليد 
في المجتمعات الشرقية بطرق متعددة, لمدة طويلة؛ إلا أن هذا 
المسد عاد لييرز على ساحة الأحداث بشكل مُوَطْر ومنظم 
داخل جمعيات تدافع عن حقه في العيش بحرية.. وهو ما ظل 
مسكوتا عنه في المغرب رغم تواجد هذه الفئة الي بدأت 
تنظم صفوفها أسوة با يقع في الخارج... إن حالة "ربيع" في 
فيلم "باي باي السويرتي” تنجاوز كوفا بحرد دور بسيط في 
فيلم يحتفي برواد السويري» بل تزكية لقوى الحسد الْتَحَوّل؛ 
وإعلانا فنيا قويا عن تحاوز خطوط "المسكوت عنه" 

والخروج عن سياج السكون والارتكان إلى الظل. 
يشحن داوود اولاد السيد جسد الممثل عبد الله ديدان 
بالرموز الدالة على مجموعة من الإبحاءات والرموز الي تدخحل 
في نطاق "الممنوعات الظاهرة"» فاللباس اللامع» وأحمر 
الشفاه الفاقع لونه» والماكياج الكثيف» والأكسسوارات 


58 


النسائية المنسجمة» والرقص الإيروتيكي» والكلام المؤنث.. 
دلائل تتجاوز حدود التلميح إلى التصريح. 

يقدم حسد "ربيع" أعراض تحولات تنبع من صميم 
العقليات المدمعية المهيمنة؛ إذ سعت تحولات الإخراج وتنويعاته 
إلى أن تخلق» عبرهاء جدلا متناوبا يطرح على المتلقي وجهة 
نظر تكشف التبدلات النفسية والذهنية العامة وفق ما يحدث 
من تقلبات معاصرة وحداثية. إن كل نشاط سيكولوجي؛ .ما 
في ذلك فن المشاهدة» محكوم بقوانينه الكافية : 

يقدم الفيلم جسد راقص السويرق كجسد مضطهدء 
حاضع؛ لكنه لا يتواى عن تقديم عروض مذهلة؛ مغرية) 
تمنح الجمهور الباحث عن الأنتى الثاوية فيه فرحة تدلغدمْ 
عواطف الناظرين وتخلق في أنفسهم استيهامات وفالتازمات 
جنسية ضامرة مكبوتة. الكل يرى هذا الخليط 
الذكوري/ الأنثري ويتمئ ما يتمناه.. فربيع "شاب" جعل 
منه الماكياج واللباس والحركات "أنتى/خنثى". مغرية/مغرياء 


201 عتأوغطاه1اط1ط علتاء2 زعله؟ ع0 أنقاط وزعل0ط 1015م 
2:28 :1970 :5و2 
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وهذا ما يطرح إشكالية جنسانية تلامس موضوع "الجنس 
الثالث" بشكل لا بخلو من شاعرية وتشويق. 

تتميز شخصية "ربيع" بتروعها نحو الوحدة والانعزال» 
وبطابعها الميّال إلى التشاؤم الحالم؛ وبرغبتها الباحثة عن الحب 
كقيمة تجعل الكائن مقبلا على الحياة بكل تناقضاتها. يقدمه 
الفيلم كراقص محترف داخل فضاء السويرق» عكس جل 
الأفلام الدولية الى تصورء غالبيتها» شخصيات من هذا 
النوع في جحو يجعل العلاقة التحولية أو التبادلية بين الجنسين 
قاب قوسين أو أدن من التشويه. يقارب السيناريو الذي 
كتبه الراحل أحمد البوعناني هذا الموضوع بنوع من الحذر 
الذي يراعي الحال الثقاقي لمثل هذه المهن داحل اجتمع 
المغربي» وهو ما استطاع أن ينقله داوود اولاد السيد إلى 
لاجد المغربي بنوع من الاجتهاد البصري الذي يكلف 
القضية داخل مجال فرجحوي اعتاد الجمهور أن يألف فيه مثل 
هذه الشخصيات» وتلك قوة السينما طبعا: قادرة على 
التلميح ولو كان الموضوع بارزا.. تُحَوَلهُ إلى ظهور يقترب 
ثم عو ده النامن واستأنسوا يه: 
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هناك من ينظر إلى جسد الراقص بنوع من التشفي» 
وهناك من يراه من باب المتعة) وهناك من يشتمه. . تساهم 
هذه التمثلات في جعل المشاهد واللقطات الى تركر على 
الراقص ذات مع متوالد يشمل اللحسد ف كليته: خمطوطء 
إيقاعات» توترات» -حركات» تمايالات... 

عندما نرى "ربيع" على نخحشبة "السويري" أو أثناء 
تحضير نفسه داحل الكواليس استعدادا لاعتلاء منصة الرقص 
واللعب والعمل» لا أعتقد أن ذلك يجعل جسده "محايدا" 
بالنظر إلى طبيعة العمل الذي بمارسه. بل إن ذلك يأخحذ 
منحى دراميا سواء من نحلال أبعاده الركحية أم العلائقية. 


5 

لا ينفح فيلم "باي. باي السويري" على السيرك 
(السويرق) وعلى المتحولين حنسيا والمتشبهين بالنساء 
والشواذ (153565615).. فحسب» بل يضيف عنصر الرقص 
الرحالي الذي تلتصق صورته ببعض الفضاءات الشعبية 
كالحلقة وبعض الحفلات الخاصة (ِلْقَصَارَة النرّاهَة مجتمع 
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الحرفيين...)» وهو موضوع يدخحل أيضا في نطاق التفكه 
والسحرية والمسكوت عنه.. فكيف صور داوود اولاد 
السيد الراقص في فيلم "باي باي السويرقٍ"؟ 

يفرض إبداع كوريغرافيا خخاصة داخل أي فيلم تأملا 
عميقا فيما يخص الحركة» فجل الأفلام الي تناولت الرقص 
كانت طرائق إخخراجها مختلفة» نوعا ماء عن الأنواع الفيلمية 
الأعرى. نلمس في فيلم "باي باي السويرتي" تعاملا مرهفا 
مع الحركة أثناء تصوير مُشَاهِد الراقص. فالكاميرا تخلق لغتها 
الخاصة كما تتيح المزاوجة بين لغة السينما ولغة الجسد الحية 
إمكانية كبيرة لتأمل الرقص كمهنة بمارسها "ربيع" من جهة: 
والرقص الرجالي كمتعة تدحل في سياق "الممنوع/المرغوب" 
من جهة أخرى.. يتوق إخراج هذه الُشَاهِد إلى وضع 
حركات ذلك الحسد المشحون بكل الحمولات المكبوتة في 
إطار منظومة فنية تُسَهل التعبير بواسطة الحركة أكثر من أي 
شيء آحر: الخركة أساس المعن. 

حاولت الرؤية الإخراجية الْوَطْرَةِ لهذا النوع من 
الرقص داخل السينما أن تعيد توزيع الصورة واللجسد 
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داخل الفضاء والزمن» وأن تؤقلم حركات الراقص بحاه 
الكاميرا بشكل وظيفي. استطاع المحرج أن عزج بين 
مكونات سينوغرافية مسرحية؛ وأنخرى نابعة من تراكمات 
خبرات راقصي "السويرتي" من أحل أن يتساوق الكل 
ضمن علاقة مناسبة للفضاء والزمن خاصة وأن تلك 
العلاقة لم تتوقف عن الاغتناء والتطور؛ فالسينما فن يتجدد 
من نحلال البحث في الحركة؛ وأظن أن داوود اولاد السيد 
استطاع أن يجدد السينما المغربية من خلال البحث في 
عل "راقصي السويرت وفنانيه' منفعحا على حقل بكر 
للحركة المهمشة: ‏ .والسية.. لأن. ضبط 2 0 
الشخصيات يخضع مزاج إبداعي خاص كما هو الحال 
بالنسبة للمخحرج الإسباني بيدرو ألمودوفار وغيره. فالعمل 
الف لا يتسم بالتسرع ولكنه يضعنا في مواجحهة غيرية 
عدر الفاسهاء يضها وق مرانحية الشف . 


قصل 065 عناوغطاقهء عطعمطممة عصن سوط 801711151 امطم3 1 
3 - 22 :«ع106 غه 1023886) هناد 661065 '0 5ع6تتامز 065 30165 11 
6الوعة2 0612 1025 لهت 11[طاتاظ 0ت كتف 0201 غأأويع تملا :1992 عراماء0 
56 :181ا54 1م86 - 5عمتقضتتط و5عممع1وذ5 065 اه 5عماعا كعل 
.4 :2 :2 72[5 وعتتةصتصةة اع 00110065 
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حت 
يسعف فضاء "السويرق" في انتعاش أحلام الباحثين 
عن فرص الحظء فاهمه يحيل على ذلك كما ينتعش رواده 
من الثقافة الى تسير في اتحاه إذكاء فرص الربح المبنية على 
الرهان» أما بالنسبة للفظة "متهءه2" فتحيل إلى ممارسات 
ثقافية شعبية ترفيهية فرحوية تؤلف بين عدة ألعاب بملوانية 
واستعراضية إضافة إلى فنون السحر والقمار وألعاب الحظ 
والنحازفة والمغامرة.. وهي مِهِن لما علاقة بالتنقل والتجوال 
وعالم الفنانين المتنقلين "ونه 1.65 .. فالسوير فضاء 
يلتقي فيه كل المهووسين بذلك والباحثين عن ابتسامات 
الحظ. الأملين في لحظة انفراج قد يجود يما الزمان بعد 
طول انتظار؛ إذ أن غالبية المشتغلين فيه محبطون:؛ يعانون في 
صمتء انطوائيون» تكاد آالامهم وآمالهم تقترب من 
الفاجعة أو المأساة جراء الإحباط الذي يعانونه؛ وذلك ما 
تعكسه مصائر رجال فيلم '"باي باي السويرق" الثلاثة, 


954 


ل 51 


عندما يتناول الفيلم تيمة "السويرتي" فإنه ينفتح؛ مع 
من المعاني» على واحد من أهم فنون الفرحة الشعبية الذي 
تنتعش فيه الثقافات الشعبية بشكل مكثف. وهي ذريعة فنية 
لتجديد أواصر السينما بفن السيرك عامة باعتبارها علاقة 
ضاربة في تاريخ الفنين معاء وذلك منذ القرن التاسع 
الميلادي. فقد احتضن السيرك السيئما مبكراء وكان رجاله 
أول المستغلين للفرحة السينمائية» الأمر الذي انعكس على 
السينما ذاتها حيث صورت حيوانات وفنا السيرك 
واستلهمت عوالمهم (فيلم "السيرك" لشارلي شابلن تموذجا). 

راهن فيلم "باي باي السويرقي” على جعل فرحة 
'السويرق" في عمق الشاشة الكبرى» وذلك بنوع من 
التناول النوستالجي المتأسف على وضعها من جهة؛ وامحتفي 
بفضائها كبؤرة للمغامرة وصفاء الروح من حهة ثانية. 
يزاوج المحرج بين كشف كواليس رجال "السويرتي” 
وتسليط الضوء على ظاهرهم» وهي تقنية سينمائية» ولعبة 
فنية» تحاول إبراز وجهي القناع قصد رصد مفارقاته: 
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الانسجام/التناقض» الفرجحة/الحزن» السلام/العنف.. واليّ 
لا تحتكم إلى كرونولوجية الزمن المتوالية. فالسيارة الي 
يستخدمها رجال "السويرت" الثلاثة في تنقلهم من مكان إلى 
آخر» من هامش إلى هامشء ما هي إلا وسيلة لتكسير روتين 
الزمن الفيلمي» زمن الرحال الثلاثة» الباحثين عن انتعاشة 
مأمولة منه لفرحتهم الي ساهم التطور المتسارع لتقنيات 
الترفيه واتتشار ثقافة الكازينوهات في التخلي عنها تدريجيا. 

يعد فضاء "السويرق" من الفضاءات الجحذابة والمغرية 
لأنه يمنح فرصا كثيرة للدمج بين أنواع وأجناس سينمائية 
متعددة» وهذا ما حصل في الفيلم الذي جمع بين تقنيات 
وجماليات امترجت فيها مكونات سينما الطريق والدراما.. 
وكأننا أمام سينما تُهَحَنْ الأنواع من أجل نحت مسارها 
التجريي والجحمالي المغاير سيما وأا اختارت التوليف بين 
"الترحال” و"الاستقرار” من خلال سَّفرٍ رحال "السويرتي" 
خاصة وأن السينما مدينة بالشيء الكثير لعشاق السفر 
الذين طوروها كفن وكمغامرة. 
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يحظى "السويرق" ممكانة نخاصة في ذاكرة أجيال كثيرة 
من المغاربة» فيه تنتعش ذكريات الطفولة والمراهقة.. إنه 
بالفعل فضاء حذب وإغراء بالنسبة للفنانين» يحمل لدى هذه 
الفئة من المتفرجين دلالاات موغلة 2 النوستاحيا: يؤحج 
الفيلم عاطفة التذكر والحلم» ويولد في نفسية المتلقي انطباعا 
شاعريا مليئا بالاحتفاءات» متدفقا بالخاسمن: فيه) وعلى 
تحشباته) تتجاور المهارات والدناءات) التوتر والسمو. 
الحيواتية والبطولة.. عَالْمٌ من المتناقضات الإنسانية الطافحة. 


-- 
قدم لنا فيلم "باي باي السويريي" شخصية الراقص من 
خلال قناع وتلك لعبة فنية مجازية تخفى حقيقته» إنه شخصية 
لا تكتمل عواللها وطبائعها إلا عبر فانتازمات المتفرج 
رسم ملامحها بشكل كاريكاتوري أو هجين.. وبالتالي» فكل 
متفرج يجتهد» بسهولة أو بصعوبة؛ وفقا لما يروج في مخحيطله 
لتشكيل خطوط تلك الشخصية انطلاقا من اللسد كمعطى؛ 
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وما قل يصدر عنه من حركات ودلائل) وإشارات 
وغمزات.. تمثل في مجموعها امتدادا لذلك القناع المحازي 
06 0 
الذي خلقه المحرج وفق رؤية لا تخلو من طابع تشكيلي ؛ 
إذ حقق توازنا بين مواد ومؤثثات 'السويرق”" الثابتة الجامدة 
الميتة.. وجسد ااراقص المتحرك» الحيوي» الحذاب.. مما أنتج 
لنا شخصية منسجمة ومقنعة.. لما قدرة كبيرة على خلق 
الفرحة وحفز المتفرج على توليد أحاسيس ذات بعد درامي 
وأخرى ذات بعد فكاهي وأحرى ذات بعد ليبيدي.. وتلك 
قدرة أخرى تنضاف إلى انفتاح السينما على عالم "السويرق" 
كفضاء مُفارق يسافر المشاهِد عبر متناقضاته بالموازاة مع سفر 
الرجال الثلاية قٍِ الفيلم وهم ييحثول عن فضاءات 


'- نشير أيضا إلى امتداد مجازي آخر السويرتي في فيلم 'عود الريح" وكأن 
المخرج يريد ألا يقطع خيط الوصل بين ما سبق رمه في فيلم “باي باي 
السويرتي' وبين ما يقدم في فيلم 'عود الريح“... وهو مؤش يعكس حرص 
المخرج على انسجام السياقات لدلالية لمنظومته الرمزية وتواترها بشكل 

مختلف من حيث التوظيف. 
2- استلهم فنانون تشكليون كثر عالم المخنثين كموضوع فأنتجوا لوحات 
لا تخلو من جمالية» ومن أمثال هؤلاء الفنانين نذكر: 8107157137 ل نقمء8؛ 
ت7إتألنث؛ تنتللتتصطءة مامه2؛ 1-1811 لل1[خذة عل صدول 
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جديدة/قليكة يعتقدون أنها ستتسع لفرحتهم الي تضيق دائرة 
امتدادها وتؤول يوما بعد أخخر إلى الاندثار والزوال. 


-8- 


فطن المخخرج إلى أن جسد الراقص بثل حجر الزاوية 
في ثقافة "السموير 7 نما +حعله يقلل من ظهوره كي يجعله 
يساهم في إطالة أفق الانتظار تماما كما يقع في فن 
"السويرتي"؛ فالراقص هو الذي يطيل زمن اللعب؛ ويحفز 
عواطف العشاق.. إن انتباه المحرج لهذه التفاصيل جعلته 
يفتح اللعبة الفنية على مصراعيها مما أغيئ الفيلم على عدة 
مستويات أشير منها إلى ما يلي : 

- التفكير في الحخركات والإشارات كمولد للاحساس 
واحيال: 
الفصل بين حيثياتًّا الظاهرية والباطنية: حالة نفسية» فنية؛ 
هر كبة... 


59 


- الربط الوثيق بين جسد الراقص ومهنته لعل ذلك 
يساهم في تغيير رؤية الناس القدحية لمثل تلك المهن... 

لم يكن ممكنا لتلك الرؤية أن تتبلور لولا لحوء 
المحرج إلى استثمار الدسد بطريقة مغايرة ساهمت» بشكل 
حلي ؛ قي عدم التشويش على الرسائل الي أراد الفيلم 
إيصاها إلى المتلقى» وذلك اعتمادا على: 

- جعل الحسد في عمق الاستراتيجية الإحراحية: 
متبط #وطتجاتهوقاقة<لاعل افضاء "السو ريق" حتاضة من 
حيث علاقته بالأشياء واأأكسسوارات الأخرى انحيطة به 
أو الى يحركها... 

- تحويل حسد الممثل إلى جسد فئ») حساس» فاعل») 
يتحكم في الفعل والأداء بدقة مضبوطة تمنح الانسجام 
لكونات فضاء ' السؤيرق + 

3 التحكم التق في المسد قصد إحكام اللغة البصرية 
والتأطير وحركات الكاميرا والإنارة والما كياج واللبياس... 
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- الزج حَدّ التماهي» بين الأداء الحركي والفي على 
عشبة "السويرق" امليف عن التمثيل في السينما.. مما يفرض 
على الحسد تطويع إمكاناته التعبيرية حسب "إكراهات" 
السيئما التقنية دون التفريط ف "عفوية السويرن ... 

- بجاح المحرج في جاوز الأحكام الجاهزة الي تمتها 
الذاكرة الجماعية حول "السويرق".. واستغلالهاء دائحل السينماء 
لإماطة اللثام عن قضايا عميقة في اللاشعور الجماعي... 

- التأريخ للعبة تكاد تنقرض.. وهي التفاتة تكرعية 
محمودة لرواد هذا الفن بالمغرب. 

- القدرة على الجمع بين عدة مستويات إستيتيقية 
ورمزية وخيالية.. استطاعت أن تمنح الفيلم فرادته 
الإبداعية ضمن الفيلموغرافيا المغربية. 

هكذا تكون شخصية "ربيع" بجرد قناع مجازي خاص 
التصق بشخصية الممثل قصد استعادة وحفظ تقاليد 
فرحوية شعبية كادت حمالياقها أن تتلاشى وسط نسيان 
تام» وهو أيضا إشارة ذكية إلى مسألة التداخل الجنسي 
أو شخخصية الخنثى المشكل الى يلفها الصمت المطبق في 
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مجتمع يتسلط فيه "اللجنس الواحد" كل لا يتيح المحال 
للاعلان عن أخحطاء الطبيعة والبيولوجيا.. ولتبليغ ذلك 
بشكل في لا يثير حفيظة "حراس الأحلاق" استثمر فيلم 
'باي باي الستووق" عدة تقاطعات وارتباطات جمعت بين 
السيئما وفنون أخخرى» وذلك بغرض التمويه.. ومن بين 
تلك التداحلات نشير إلى ما يلى: 

سيا و الراك ابيا السوير ا اعفد 
المغربية) عددا من مكونات السيرك العادية والغريبة... 

- السينما والثقافات الشعبية: الثقافات الشفهية وغير 
المادية المنتشرة في فضاء السويرق... 

- السيئما والرقص: الرقص الذي يحترفه راقص 
"السوورن" خديدا:وذلك: باعتيارة كشقا عليا عن المكيؤت. + 


'- للاطلاع أكثر على هذه العلاقة نشير إلى: 
15 زعنالوككء 211 20683 ,1113غ6 1ت 1ق 116ن01250) زلتنذاعلث أننهة - 
4 يزسقتملك لبه .1]0 
صا بععهة عتم دل وتتعكمع '1 01 كسمتدمره؟ وعرطآ نمو زع11 عمللا مدعل - 
1101-0011 شنط دان :51591 لممتاعخسعمان بزسمدوعة "1 3 116لقضاع نتهمد 
9 نبلنوع 1012 -1تدو- 020006 
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"ربيع" المقنّعَة» الملغزة.. فتنساب لمعا والإشارات 
والالتماعات.. ويتوغل النقد بهدوء مفتتا عناصر خفية ف 


لاوعي الأفراد وامجتمع بشكل يتأرحح بين التستر والظهور... 


103 


'خَوْدْ اليد" 
الدراجة. اوتنا وللحركة 


6 2 
يطالعنا داوود اولاد السيد» رفقة السيناريست المبدع 
الراحل أحمد البوعنانى بفيلم من الطراز الخاص» يحملانه بكم 
طكتن نتن :اموق و الطلاانات القارية و لين الماع 
العميق للانسان المغري؛ فإذا كانت درّاجة "دي سيكا" 
حاضرة/غائبة في فيلمه الشهير "سارق الدراجة" فإن الدراجة 
النارية» ثلاثية العجللات؛ ' أخضر في فيلم 'عود الريح" إلا 
بشكل قليل مع الغياب التام لها في الحزء الأول من الفيلم. 
ينتصر عنوان الفيلم لحضور الثقافة الشعبية لدى 
المعحرج والسيناريست معا.. إنه يوحي بعمق التحولاات 
الجذرية الى عرفها امجتمع كما يَوَشْر على حقيقة أبعادها 


النفسية والاجتماعية من سحلال شخصية "إدريس” الذي 
رج فلي التو من مستشهى الامراض النقشية والعقلية, 


105 


وشخصية "طاهر" الذي انسحب بدوره؛ أيضاء من قفص 
السكئ المشتركة مع ابنه ذي الطموح "الإاسمن" المحدود, 
المستسلم لما حولهء الغارق في متاهات البناء الإسمنتية 
ودوائر الزمن القاسي... 

إذا كان "عود الريح" يعي الدّراحة الهوائية في الثقافة 
الشعبية المغربية فإنه يدل على التطور والتحول 
والصيرورة.. كما هو الحال بالنسبة لرموز آلية أخرى 
كالساعة والراديو وآلة الخياطة.. وهي آليات تحيل على 
الغن واليسر أيضاء وانسياق المجتمع نحو ثقافة الرفاهية 
والاستهلاك والسرعة والتغير الاجتماعي والثقافي.. فما 
هي أهم الحمولات الدلالية هذه الدّراجة النارية الفريدة 
من نوعها في فيلم "ياه الريحم”؟ كيف بيمكن أن نقرأ من 
خلالها مسارات الشخوص وامجتمع معا؟ بأي معين نعتبرها 
وسيلة متحركة تشير إلى حركية امجتمع المغربي؟ 

نعرف أن داوود اولاد السيد يقتفي أثْر الحركة 
السينمائية عن طريق توظيف الآليات المتحركةء وذلك منذ 
أفلامه القصيرة الأولى: توظيف الدراجة النارية الي تعرف 
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حضورا في كل أفلامه؛ تقريباء فضلا عن السيارة والقارب.. 
وهو الأمر الذي يعن تنويع فضاءات التنقل والحركة» وتطوير 
الأسلوب السينمائي لأن كل فيلم يشكل انعطافة في حياة 
المخرنج» وهو .كثابة انعكاس همومه الي تنبثق من اللحظة” الي 
يعيشها ودليل على إحساسه بالأشياء المخيطة به. 

أعتقد أن ذلك محرد ذرائع فنية»؛ ووسائل تحيل على 
مرجعيات المخرج السينمائية الشغوفة بالبحث السينمائي في 
علاقة الفن السابع بالسفر والمغامرة.. فإذا ما أردنا التنشيب 
عن تازيخ الدراحة النارية ف السينماء نحد أن السجل 
الفيلموغرافي العالمي حافل بالتجارب الي وظفت الدراجحات 
بشى أنواعها في محال الفن السابع كفيلم "الدراحة" للمخرج 
الصيئ القنطومة 6‏ عم و الأفلام الأمريكية الي 
استعملت دراحات غريبة وأخرى صممها مهندسون 
خصيصا لبعض الأفلام ك "صقدئد8" الذي أخرجه 


(810116 خوطم2) سنة 1966» وهناك دراجة "نشي غيفارا" 


نك 16 كتلاة 15لتقء6 تعتلاءعئز 065 #اأقتقام ع[ :اتتقلتتتطا «5[معسموظط 4 

ع5 اع تموطعولط مومعل 06 دمأأءععتل 12 قنامة علتأطماة 601005 

ع#تلاغ 2 (608مان) حل 5معتطم) 5ع0 عتناوغ طاه )اطاط عثناء2 بهصضواطته1' 
:2 20044 عسو :60110 
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الشهيرة في فيلم 'مذكرات سفر» وفيللم 
"كدعممنض ع1" مع (000[1) 7ة0ل)) و فيلم افر وب الكبيرأ 
"ه187 عل درن م1" من إخراج (5613865 101111) سنة 
2:,؛ والذي تفوق فيه النجم ستيف ماكوين... 


حت 

تكمن قوة فيلم "عود الريح"» ومعه قوة السينماء في 
تغييبه للدراجة النارية ما يناهز نصف الفيلم تقريبا. إن 
حضورها ععنوان للفيلم كان ,مثابة التعاقد الضمئ بين 
المحرج والمتفرج. أعتقد أن الإخفاء كان مقصودا لأسباب 
متعددة يرجع بعضها لاستعراض الشخصيات في بداية 
الفيلم كتقنية من تقنيات الكتابة السيناريستية» وبعضها 
الآر لأسلوب المحرج ذي الإيقاع البطيء النابع من بطء 
زمن الشخصيات والواقع الذي يؤثر فيها.. وهنا تكمن 
مفارقة الفيلم» ومعها المفارقة الحمالية للسينما؛ إذ سيتم 
استعمال الدراجة النارية من لدن أشخاص لا مهم فكرة 
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الوقت» ولا يخضعون لضغوطاته.. إنهم يصنعون زمنهم ولا 
يفحيم الرمن: 

يراهن فيلم "عود الريح" على قدرة السينما اللامتناهية في 
الحديث عما لا تُظهرَُ وهذا ما يفسح لمجال لبروز دلالات 
أخحر وسوحكى عدار "الطراء "لحامر إلقوي غيل 
كل شخصية تنضاف إلى الحوار في السينما نسبة من المكان» 
هرا عابتا كنات مدودةة انكاية للسدال.:واكال: معاد . 
يعتبر هذا الأسلوب من أوجه الحداثة السينمائية ال تتمظهر 
ملامحها في جل أفلام داوود اولاد السيد بجرعات مختلفة) والي 
تيل نحو تكسير الدراما الأكادعية المنحازة إلى المبالغة في 
استعراض الأجساد والوجوه والبذح في الديكور 
والأكسسوار.. فغالبا ما تُتّهَم أفلام داوود اولاد السيد 
بالتقشف في الإنتاج» إلا أن ذلك يمنح للجماليات السينمائية 
حزمة من المعاني» ويساهم في غين الرموز» ويحتفي بالفراغ 
كقيمة تحاول الإمساك بالتيه الإنساى على مستوى الوجود. 


15 زععمع0182آ هآ :ع01قم 18 اع ععقساءما1 1255087 منولم -! 
7 1989 
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عات 
تحيل الدراحة النارية المحتارة ف فيلم "عود الريح" 
إلى قضية وحودية تتعلق بممصائر ثلاثة أشخاص: اثنان 
عتطيافماء والثالثة مبحوث عنها إثر حطاب مكتوب تلقاه 
أبناؤهاء فهَب أصغرهم للبحث عنها ممساعدة أخيه البكر. 
ورما ذلك ما تحيل إليه عجلات الدراحة الثلائة 
(تلاء201 6]آ) رغم أكُا تشير بالملموس إلى الواقع أكثر 
من أي شيء آسحر. فالدراحة دلالة على الأصالة المتطورة 
الى لا تفرط في الانفتاح على الجديد والمعاصر والحداثي.. 
وذلك ما جعلها تتجدد من حيث الأشكال في كافة 
الأوساط المغربية» وتستعين يما كافة الطبقات سواء في 
قضاء مآربّا اليومية أم في الرياضة أم ف الترهة.. كما أن 
للدراحة في التاريخ الاستعماري للمغرب حكاية يعرفها 
الجميع (دراحة المولى عبد العزيز الشهيرة). 
أعتقد أن فرادة شكل الدراجة النارية ذات العجلات 
الثلاث في الفيلم يعود إلى غرابة الشخوص الذين يمتطوفاء 
وغرابة وضعياقم, والحالات الى يلاقوفاء وكذا غرابة صدفة 
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اللقاى بين "إدريس" و"طاهر". إن استعدادهما المسبق للتيه 
أعطى للفيلم بعدا إنسانيا عميقا إذا ما نظرنا إلى وضعهما 
السوسيو - نفسيء ف"الحمق" و"الشيخوخة" دلالة على 
التهميش في امجتمع المغربي رغم أن عمقهما يتجلى في الحكمة 
النابعة من كليهماء إن طابع العزلة الذي يفرضه امجتمع على 
هؤلاء الأفراد يجعلهم يخلدون إلى نوع من التأمل والاستبطان 
الذي يفوق بكثير أولئك المنغمسين في متاهات اليومي بكل 
تفاهاته. ليست رحلة "إدريس" و"طاهر" بحرد تنقلاات بسيطة 
على متن دراجة غريبة» وإنما هي سفر في أعماق الذات 
الإنسانية» وانفتاح على حالات تعيش على حافة الحياة. 
يتضمن هذا الطرح نوعا من الرؤية المستقبلية الي ترمز إليها 
عجلات الدراجة» الدائرية» المتحركة؛ بشكل يسترجع معه 
الماضي البعيد الذي حيل عليه نوعية الدراحة النارية ذاقا» وهو 
زمن الشخوص» وزمن الأحداثء وزمن المغرب الذي كانء 
والذي هو كائن؛ ورا سيظل ممتدا دون انقطاع نحو زمن 
يصعب التكهن مستقبله! 

تعتبر الدراحة مطية فنية لاستعراض بعض المظاهر 
الخاصة في المجتمع المغربي» وذلك في أبعد تفاصيلها الحميمية 
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كفضاء الْحَمّام الذي يظل مفتوحا على عدد من التصورات 
والتخيلات.. كما ينفتح الفيلم على عالم الحرف (إعداد 
حذوة الفرس مثلا)» والمقاهي الشعبية» والأضرحة؛ والمرابطين 
بتلك الأماكن الملفوفة بنوع من القداسة الهمشة. يساهم ذلك 
في إعطاء الدراجحة بعدا شعبيا يجعلها الوسيلة الأكثر: ملاعمة 
لاقنحام هذه العوالم واكتشافهاء وهي الْنَاميبَّة أيضا لحالات 
الشخوص النفسية؛ ولزمن الفيلم ككل» زَمَن بطيء لا بخرج 
عن الإيقاع الفيلمي لداوود اولاد السيد في كل أفلامه إيقاع 
أعتقد أنه يتماشى وبجموعة من الأقوال الشعبية الشهيرة الي 
تحيل على ثقافة الشخوص»ء ومنها مثلا: "رْنحَاهًا الله"» و اللي 
رَربُو مَابُوا": و"اللي ما دَرَئهًا اليوم نُدِيرُوهًا غد".. فالزمن في 
الفيلم مرتبط بالغيب وليس بإيقاع الحياة المتسارع في المدن 
الكبرى. إذنء الدراحة النارية وسيط يو كد أن السينما ترتبط 
في عمقها بالآلات وبإيقاع الزمن نظرا لقدرقا الكبيرة على 
بناء عالم درامي يتجاوز الحدود المكانية الضيقة. وأنا أذكر 
هذاء أود أن أشير إلى فيلم المحرج الأمريكي دفيد لينش 
المعنون ب 'عنه؟ عجزه1115" إقصة حقيقية)» والذي يصر من 
خلاله أحد الشيوخ على زيارة أخبيه بولاية أرى على متن 
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آلة لتقليم النباتات والأعشاب الزائدة لأنه لا يتوفر على 
رحصة السياقة؛ إذ يرحل بالمتلقي صوب أفق انتظار رحب 
وفسيح؛ وف ذلك تكمن عبقرية السينما. إِهما الفن الذي 
ارتبط وظيفيا بالآلة تماما كما ترتبط الجماهير بوسائل النقل. 
فقد ساهمت الدراحة ف إعطاء فيلم "عود الريح" حركية 
مهمة برزت من خلال الترافلينغات الموظفة على مستوى 
بعض المشاهِد واللقطات سيما تلك الي كانت الكاميرا فيها 
ذاتية تتنقل بناء على متن الدراحة النارية العجيبة. حأ المخحرج 
إلى تحريك الأشياء داخل الإطارات الثابتة ثما ولد الحركة 


داخل الفيلم بشكل معكوس. 


5 


قد لا نستطيع القول» جازمين اليوم» بأن الدراحة 
تحيل» في المغرب إلى التطور الصناعي وال رأسمالي لأن هناك 
وسائل تكنولوجية أكثر تطورا ورواجا في المختمع.. لكنها 
تحيل ف العمق إلى غرابة التحول "التكنو - اجتماعي" 
المتناقض الذي يركز على كشف التباينات الصارحة لذلك 
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التبدل المجين المرتمي في أحضان العولمة المتوحشة» غير 
المتكافئة. تتجاوز رمزية الدراحة» في الفيلم» رمزية أية 
وسيلة نقل أخرى مهما انتشرت هيمنتهاء وذلك بالنظر 
إلى قدرتها على اقتحام عالم المهمشين والصناع التقليديين 
وغيرهم» فالدراحة وسيلة مألوفة ف تلك الفضاءات. 
بإيعاز من أيه الأكبر قطع "إدريس" رفقة "طاهر" 
المسافة الفاصلة بين مدينة الانطلاق (سلا) ومدينة الوصول 
(الصويرة) على متن دراحة نارية ثلاثية العجلات» نادرة 
وغريبة» كما أن المغرب ليس معروفا بأسفار من هذا 
النوع؛ فغالبا ما دأب الناس على استعمال الدراحات» 
بأشكاطا المتنوعة» لقطع مسافات محدودة أو الاستعانة يما 
لولوج بعض الدروب الضيقة كما هو الشأن ف مدينة 
مراكش مثلاء اللهم إذا استثنينا بعض المغامرات الي تدغحل 
ف سياق التنويع والاكتشاف أو ما يقوم به السياح 
الأحانب من رحلات. يدحل استعمال تلك الدراحة في 
الفيلم ضمن سياق المغامرة» فالمغرب ليس مملكة شبيهة 
يمولندا أو بلجيكا أو الصين أو بعض الدول الآسيوية الي 
تنتشر فيها الدراحة انتشارا كاسحا تعد الدراجات جزءا 
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لا يتجزأ من الحياة اليومية للناس» بل يقوم عليها الاقتصاد. 
إن الدراجة في فيلم "'عود الريح" بحرد رمز.. علامة.. 
مرك سينمائي للسرد الفيلمي. 

إذا التفتنا إلى تاريخ الدراجة في المغرب نحد أنما 
ارتبطت بالبلاط الملكي. وبالطبقات الكادحة أيضا.. وقد 
استعملها المناضلون أيضا للافلات من المراقبة والمتابعة, 
كما سخرها الفارون من العدالة والمتاحرون في الممنوعات 
نضا رقو وتلك مفارقاتها. أما ظَاهِرٌ استعمانها في 
الفيلم فإنساتي حالص: البحث عن الأم بكل ما تحمل 
رمزيتها من معين. لقد ساهم هذا البحث الشغوف في 
كشف اللامرئي لأن الدراجة وسيلة تجعلك تَرَى ولا تُرَى 
في آن واحد. تَرَى دون أن تمعن النظر» تتمتع وتكتشف 
حسب السرعة الى تسير يما. تخلق الدراحة يمذا المععئى آلية 
خاصة من التواصل والتعايش الاجتماعي» وتنتج تماهيا 
زمانيا فريدا يتجاوزر كل التوقعات الي تعان منها 
الشخصيات داحل محيطها. 
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استطاعت الدراحة النارية في فيلم "عود الريح" أن 
تضبط الإيقاع الفيلمي منذ ظهورها في أول مشهد. أعتقد 
أن شكل العجلات الدائري يشبه دائرية بكر (عصاطه8) 
السينما كما أن مرونة مقودها تشبه مرونة الكاميرا في 
الدوران» وما دوران الاثنين إلا علامة على مرونة الحياة 
مهما بلغت من التعقيد والعنف والقسوة... 

بواسطة "عود الريح" (الدراحة النارية) تتكائف 
الحقائق ف الفيلم: نلامس أثناء تحركها حقيقة كل 
شخصية من خلال مقاربتها الفردية للحياة. عبر التنقل 
تتجلى التمئنلات وتتكشف روّى أولفك الذيرةم يلتقيهم 
"إدريس" و"طاهر". تخترق الدراجة الخطوط الطولية 
والعرضية للكرة الأرضية كما تخترق الشاشة أيضاء إنما 
تنم الخيوية وتولد الإأحساس بالشاركة قي التنقل لدئ 
المتلقي» وتمنح الفيلم بلاغة نخاصة تُنَاسِبْ الحرية والانعتاق 
من أسر "المستشفى" و"السكن المشترك مع الابن وزوجته" 
بالنسبة ل "إدريس" و"طاهر"؛ فكلاهما يشتركان. في 
البحث عن الحرية والتحلص من براثن الماضي. فإذا ما 
رجعنا إلى ذواتنا نحد أن "تغيير الو" بواسطة السفر يشكل 
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القيمة الكبرى للتحرر. والسفر هذا المعيئ مزدوج: سفر 
داحلي في بواطن الذات الفرديةع وسفر خارجحي في البقاع 
والأصقاع. وما وسيلة السفر إلا واسطة بيننا وبين تحقيق 
تلك الازدواحية» وذلك ما سعى الفيلم لإبرازه: 


ا ا الدراجة النارية 
جل + أماكن التّرحال 
ذات "طاه " (عود الريح) 


تساعدنا الدراحة على العودة إلى الذات وإلى تأمل 
الكون من خلال الرحلة الممتدة عبر الشاشة الكبيرة: على 
هذه الشاشة» وداخل الحياة» تتيح الدراجحة حرية أكبر 
للتصوير» حرية أكبر للحركة.. تُرَاكِمَ الأحساد الممتطية 
للدراحة, أو بالأحرى؛: الأجساد القابعة فوقهاء ركام 3 
المعاني يمنح للحداثة السينمائية أفقا خخحصبا للانتعاش. 
فالدراجة لا تتحرك إلا وهي حاملة معها لنسائم الحرية. 
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5 


إذا ما عدنا إلى مرجعيات مؤلفي الفيلم» كاتب 
السيناريو الراحل جمد البوعناني والمخرج داوود اولاد 
السيد» نلاحظ أن الأول عايش زمن الظهور النادر للدراجة . 
في المغرب» حينها كانت رمزا فعليا للغئ والتميز؛ أما الثان 
الذي لا يبعد عن زمن الأول بالكثير» فقد عاش طفولته ف 
مدينة لها تقاليد عريقة مع الدرااجات العادية والنارية سواء 
بالنسبة للأٌفراد أم الأسّر والعائلات؛ وهذا ما لم يتغير يما رغم 
هيمنة وسائل النقل الحديثة حيث حافظت الدراجة على 
حضورها كرمز للمقاومة والأناقة والمغايرة... 

رغم فقدان الدراحة لبعض بريقها فقد استطاعت أن 
تحتفظ على بمائها ورونقهاء إنها وسيلة للتئقل والرياضة 
والتزهة والتسلية كما تؤشر اجتماعيا على تتقص 
الإمكانيات المادية لدى بعض الفئات» وذلك ما يكشفه 
الفيلم بحلاء» ف "إدريس" و"طاهر”" لا يمتلكان المال الكافي 
لتحقيق ما يرغبان فيه كلمبيت في فندق» مثلاء مما 
اضطرهما لقضاء إحدى الليالي في الحمّام. 
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كانت الدراجة النارية بالنسبة لهذا الثنائي علامة على 
الاستقلال والتحكم في الرغبة إضافة إلى تعريتها في كشف 
التطور/التحلف الاجتماعي الذي يعرفه المغرب من خلال 
الأماكن الى تمر عبرها.. إنها لم تكن بجرد وسيلة في حياتهماء 
بل أنعشت النرحسية الفردية المتدهورة أصلا لدى كل 
منهما. فبالرغم من اكتفائهما وقناعتهما المادية فإ سفرهما 
يعن التوق إلى التغيبر» وهذا كافي بالنظر إلى كوفما يعيشان 
على الكفاف والعفاف اللهم إذا استثنينا مساعدة بعض 
أصدقاء "طاهر" القدامى وزملاء مهنته أو الأخ الأكبر 
ل"إدريس””» الميكانيكي الباحث عن المال واللذة. 


6 
ساهمت الدراحة النارية في توضيح اختتيارات 
"إدريس” المنقادة نحو كل ما هو عصري» وميولات 
"طاهر" المنشدة إلى كل ما هو تقليدي... إن الدراحة يبهذا 
المعى برزخ بين عالمين متباينين تَبَاينَ المناطق المغربية الي 
تقطعها متجهة صوب مكان وجود الأم. يمكننا 
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"عود الريح" من الوقوف على المظاهر المتناقضة في 
امجتمع المغربي: مدن وقرى» أزقة وشوارع؛ مساحات 
شاسعة مفتوحة على التيه والضياع» نساء ورجال تختلف 
مصائرهم داحل الحياة» تصورات عصرية وأحرى تقليدية 
أحياء وأموات؛ قباب وأضرحة» مهن وأقدار... إمكانيات 
واحتمالات كبيرة لتنويع التصوير» ترحال دائم للكاميرا 
وتغيير قلق لزوايا النظرء وتلك متعة سينمائية فريدة تُوَلْدُمَا 
متابعة سَيّر الدراحة وتنقلاتها الدائمة عبر أماكن التصوير. 


7 
م تكن الدراجة ف فيلم "عوة الريح" أيقونة ثابتة 
الفيلمية: تتعدد أساليب السرد ممقدار تعدد الرؤى أو زوايا 


النظر أو البؤر السردية أو المنظورات؟. أراد الفيلم أن 


*- عبد الله إبراهيم؛ المتخيل السردي: مقاربات نقدية في التناص والرؤى 
والدلالة؛ المركز الثقافي العربي؛ بيروت - الدار البيضاء؛ 1990؛ ص: 
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تكون الدراحة رمزا للاستقلالية والتحرر والتيه والبحث 
المتواصل عن "المفقود" وعن "الذات".. وأداة للترحال بعد 
مرحلة من الاستقرار غير المطمئن.. لقد تُمَكَنَ الفيلم من 
تحقيق قفرة نوعية في المسار الذاتيي للمخرج داوو د اولاد 
السيد وفي صيرورة السينما المغربية مخاصة وأنه جرب 
توظيف وَِيلَةٍ طالما استعملتها السينما العالمية» واضعا إياها 
ضمن السياقات المقبولة للثقافة المغربية. 
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تطرح أفلام داوود اولااد السيد في عموميتها مشكل 
تداحل الأنواع الفيلمية بشكل يجعلها تمرج بين عدة 
من حيث الرؤية والأسلوب» غير منفصلةٍ عن بعضها من 
فكل فيلموغرافيا المحرج تمتح من الأعماق والكيانات, 
الراسحة» في الثقافة المغربية» المنحازة إلى المهمشين 
والمقصيين من أبناء الطبقات الاجتماعية "السفلى" . 

ونحن بصدد تناول فيلم "طرفاية.. باب البحر" تواجهنا 
تساؤلات عديدة تخص الحانب السوسيولوجي في الفيلم 
سيما وأن أفلام المحرج تحتفي بنوع خاص من المواضيع 
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الاجتماعية اليْ تختلف كثافتها من تيمة إلى أخرى مما يجعلنا 
أمام مقاربة جديدة للسينما الاجتماعية أو الفيلم الاجتماعي 
رغم المشاكل الإابستيمولوجية المرتبطة بتعريف هذا النوع من 
الأفلام, فهل يصور داوود اولاد السيد الحالة (الوضعية) 
الاجتماعية داخخحل اجتمع أم يهتم أكثر بالصراعات 
الاجتماعية؟ كيف يستطيع المحرج الحفاظ على حيوية 
الحبكة الدرامية حصوصا وأنه يختار التصوير بأماكن توحى 
بالتوثيق أكثر من الدراما؟ إلى أي حد يمكن اعتبار فيلم 
"طرفاية.. باب البحر" فيلما اجتماعيا؟ هل انطلاقا من 
ملامسته لظاهرة المحجرة السرية الى تنطلق من شواطع المحيط 
الأطلسي أم من الأجواء المحيطة بتلك الظاهرة كالفقر 
والدعارة والمهن اهامشية والبطالة الممنعة؟ 52-3 استطاع 
الفيلم نحويل هذه الظواهر إلى فرحة سينمائية متميزة؟ 


00 
يقترح علينا المخرج في هذا الفيلم مزيدا من اللمسات 


:الفنية الخاصة الي تحاول "توليف الفراغ" الذي يهيمن على 
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أمكنة التصوير: بعض المنازل المترامية» وما دون ذلك فراغ 
'قهريا" 
بتلك البنايات الواطقة المتواضعة؛ يؤنث كل واحد منهم 
الفراغ بنوع من "التناسب الصامت" مع المحيط. ريعاء قد 
تثيرنا مشاهد الفتاة "مريم" (ثريا العلوي) وهي تخترق ذاك 
الفراغ الصحراوي حاملة حقيبة سفرها الخفيفة» الفارغة إلا 
من بعض الثياب ومبلغ نقدي تصبو من خلاله إلى إنقاذ 
نفسها من الفراغ الدائر حوها: فراغ عائلي» عاطفي» مادي؛ 
روحي... يقدم المرج مَشَْاهِد فنية تحيل على الأزق المغربي 
من خلال بَعْدِهِ الأنطولوجي وشرطه الاحتماعي امأزوم؛ 
مُرَظّفاً الرموز الدلالية المحيطة بالشخوص والأماكن بشكل 
يحيل على الثقافة السائدة كما يحفز الصور المعيشة للبروز 
حا إل جنب أنام الور التككلة حافت قدرة انقرة 
السينمائية الموظفة داخل الفيلم علامات يصعب جدا فصلها 
عن الواقع» لكن ال حامل (الوسيط) الفيلمي حَوَلها إلى نظام 
سردي ورموز فيلمية أبعدتها عن ثقل الواقع الاجتماعي. 
لا يكتمل أفق الانتظار في فيلم "طرفاية.. باب 


ا 


البحر" إلا عبر التوهم: وهم الحقيقة الاجتماعية. أعتقد أن 


في فراغ. شخوص يرتبطون ارتباطا "حميميا" أو 
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فهم ذلك لا يتأتى إلا من خلال قراءة فيلمية تستند إلى 
مرجعيات المجتمع الذي أنتج هذه السينماء فإذا أسقطنا 
بعض الخلفيات النظرية غير الملائمة على الواقع المغربي فقد 
يؤدي ذلك إلى نوع من العماء الذي يقع في مطبات 
القراءة الفيلمية البائسة. 


-3 

لا يخلو الفيلم من بعض المشاهِد السوداوية والإيحاءات 
الشاعرية: 

- بحث الطفل عن أبيه الغائب: ترتبط فكرة الطفولة لدى 
المتفرج الراشد بفكرة الصفاءء فعندما يضحك أو ييكي.. فإنه في 
أ لحقيقة يشفق ش: شخصيا على "براءته" الفقودة .: 

- إعلان "مريم" عن شوقها للبحر» وهو ما يثير 
أحاسيس التعاطف والحنين والرومانسية في نفسية المتلقي... 


016512 164 للاة وللعءة تعتتاءز 3ع لامتقادر ع ااتتققصا وامعودمم -! 

6 66 لتمطمدل8ة دوعلل ع0 صطملاععمتل 18 قتامه عتاطةغة6 مماتلة 

زقططة 2 فصان لحك قتعتطة© 065 عناوغطاه7:0اطلط عننوط بممقاطناه 1 
0 2004 وقنوط 
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- حب أحد الشخوص الرئيسيين "حسن" (محمد 
بسطاوي) لمريم» وهو سارقها الأول... 

- توظيف رمزية الطيور والأقفاص... 

كما يميم على الفيلم بعض. من اللاتواصل يفضل 
انطوائية الشخوص على ذاقاء وفراغ المكان شبه المعزول, 
وطغيان الروتين والتكرار.. إلا أن ذلك لم يقطع الصلة بين 
الناس» فقد أراد المحرج توظيف كل تلك المؤشرات لخلق 
'إستيتيقا الهدوء" عبر تضمين الفيلم لقصة حب تبدأ 
بالسرقة والتدليس وكشف استغلال الضابط العسكري 
لسلطته من خلال التورط في التهريب والسماح للأجانب 
بالصيد مقابل الماء وأشياء أخحرى.. للدلالة على نوع آخر 
من التواصل القائم والمستمر بين الناس. 

تساهم هذه المعطيات» وغيرهاء في تأحيج عبثية 
اليومي الذي يخضع لراقبة امارد د بعس وخار 
وح ا مم مطبق من السكوت 
والتواطق؛ إذ يخال المشَاهِد العادي نفسه أمام مَشَاهِد 
ترصد الوقائع اليومية المكرورة في "قرية" شبه منسية» لكن 
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الغور الفئ يُحَوَّل تلك الوقائع إلى محازات تشير إلى أن 
الجميع في مترل "جميل" وبسيط يحوي أقفاصا لأنواع 
كثيرة من الطيور الحميلة الشادية. 

يركز التناول الحكائي لفيلم "طرفاية.. باب البحر" 
على أسس جمالية مؤنثة تضع الأنثى في عمق السرد 
الفيلمي. تمتح الحكاية الفيلمية قوقها من سلطة التسلسل 
الذي ينرع إلى إزالة درامية الواقع وتعويضه ممسحة من 
الباروديا تضع التقابل بين الذكر والأنثى ف صميم 
اشتغالها. فالمرأة جميلة ولطيفة إلى حد السذاجحة (حسن 
النية) أما الرحل فشرير ومخاد ع ومستغل... بمكن أن يروق 
هذا الوضع بعض المشاهدين لكنه يخلق نوعا من 
الازدواحية الدمالية الى تضع الفيلم في سياق الحكايات 
الكلاسيكية الي تقوم على التضاد بين ثنائية الخير والشر؛ 
إذ تنتصر "مريم" الخيرة على كل من يحاول استغلانها أو 
اغتصابها.. فتواجه البحر في فنماية المطاف وهي تقبع في 
قارب تتقاذفه أمواج امحيط الأطلسي! لم يسلك الفيلم 
الطابع التقليدي على مستوى سرد الأحداث وإنما حاول 
اتباع تسلسل يضعها في سياق الزمن الراهن. 


مسي 
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إذا كانت فنون الحكاية تقوم على ما هو حارق على 
مستوى الواقع المتخيل» فإن فنون السرد الحديثة تنهض 
أساسا على إعادة تنظيم هيكل الحكاية» وتكوين عالم ذي 
مستويات متعددة» لا شك الحكاية فيه إلا عنصرا من 
بين عناصر أخرى منافسة؛ يتمرأى كل منها في مرآة 
الحكاية» وقد يتماهى فيهاء فتتداخل تلك العناصر الزمانية 
الكاتية روصقنيا أطر ا عايه لأندال الشعميات” . 


جات 

يشير غادمير "ه00 عدم 6©-ودوة" إلى أن أفق 
التلقي يتكون من الأحكام المسبقة للمتلقي ولا يشترط فقط 
الأحكام الذوقية» بل يتجاوز ذلك إلى ما هو أحلاقي. فإذا 
ا أفلام داوود اولاد السيد لا تحظى بشعبية كبيرة في 
صفوف الجماهير رغم احتفاء النقد يما فإن ذلك يعود. في 
تقديري الشخصي» إلى عدم دغدغتها لأفق التلقي لدى 


*- عبد اله إبراهيم؛ المتخيل السردي: مقاربات نقدية في التناص والرؤى 
والدلالة؛ المركز الثقافي العربي؛ بيروت - الدار البيضاء؛ 0؛ ص: ١.15‏ 
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هؤلاء على مستوى اللعب بالعواطف والأهواء والميولات؛ 
كما يرجحع ذلك أيضا إلى طريقة توضيبهاء وإيقاعها المحتلف 
عن الأفلام الى ميل إليها الجمهور العريض. 

مثلاء بالرغم من تناول فيلم "طرفاية.. باب البحر" 

"شرك" بوقزينب التق الزن الفط 1 0 
الطابع الذي ألفناه في بعض الأفلام الي تناولت تلك 
الظاهرة. فقد يحاوز الفيلمء» حمالياء الطابع العادي لأطر 
التلقي كقلقه المسالة في قالب مختلف وذكي ينتقد يمدوء 
بليغ الأطراف المسؤولة» ويتجاوز التناول السينمائي 
البسيط لتلك القضايا المصيرية. لا تتأسس تلك المغايرة 
الفنية على مستوى التقديم فقطء وإنما على مستوى الذكاء 
الذي يروم التأثير من خلال الاكتشاف» وتطوير أفق 
الانتظار عوض إغراقه في إصدار الأحكام السلبية منذ 
البداية» الأمر الذي قد يقوض منظومة التلقي ككل. 

إذا كان تلقي فيلم "طرفاية.. باب البح" لم يخلف 
صدى كبيرا لدى الحمهور العريض بالرغم من تناوله لقضية 
احتماعية حساسة في امجتمع المغربي فإن مرد ذلك يعود إلى 
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كونه فيلم أأحذانت شكرمة ببرقية حداضة ”ولف + كانتب 
السيناريو والروائي يوسف فاضل والمخرج داوود اولاد 
ليذ :زد على :ذلك السنانالانايس!اللذض بخطط. لللبتو من 
قبل الممولين (شركة الإنتاج المغربية - الفرنسية التي حصلت 
على منحة التسبيق على المداخيل» والمنئج الفرنسي المساهم؛ 
والقئاة الثانية...)» وهي ا أثرت في عدم رواج الفيلم 
داخحل منظومة التوزيع والاستغلال الوطنية الي دأبت على 
توزيع عينة نخاصة من الأفلام المغربية» وجعلته يُستَهْلّك 
بشكل قبلي من طرف جمهوره المفترض بالرغم من جدية 
طرحه» وتعقد إشكالاته» وحمالية مشاهده ولقطاته. وتنواع 
منظومته الرمزية الي راهنت على جَعْلِ الرمز عالا من 


“-جيليد دوران؛ الخيال للرمزي؛ ترجمة: علي المصري؟ المؤسسة الجامعية 
للدراسات والنشر والتوزيع؛ بيروت؛ 1991؛ ص: 11. 
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3-5-5 
تعتمد إستيتيقا فيلم "طرفاية.. باب البحر" على 
إحداث توازن بين الإطارات (0853هه 65.]) العادية» في 
السينما والحياة معاء فقد كانت لدى المخرج نية ضرب 
"الجاهز" حول الحجرة السرية انطلاقا من تغيير فضائها 
المرتبط ببعض مدن البحر الأبيض المتوسطء. وذلك منذ 
اللقطات الأولى للفيلم. اعتاد التلقي السينمائي على تتبع 
حط يفضل المطابقة» لكن الفيلم يفاحئه بالعكس» مقتحما 
لشاف تقار 1 (3 بالك الشافة : اموق هن انيه ارا 
بفعل السكوت المقصود أو التناسي المضاعف. إن الغئى 
الجمالي الذي تبرزه الإطارات المتوالية في فيلم "طرفاية.. 
باب البحر” لا يشير فقط إلى الواقع (الحياة) عبر تلك 
المكونات؛ وإنما عبر الانتظارات الى تحققها الرموز المشَكلة 
لهاء وبذلك ترداد انسيابية الاطارات لتخخلق واقعيتها الفنية 
الخاصة فاتحة أفقا جديدا لحماليات التلقي ما دام أن 
المشّاهِد يشكل رؤيته للواقع وفق إحالته "الواقعية/الفيلمية' 

رغم عدم مشار كته في اللحدث. 
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يضعنا الفيلم» وفق ذلك الأفق» أمام إواليات مغايرة 
لتصوير الحقيقة الاحتماعية رغم تشابه التيمات والأشكال 
الى تدور في فلكها. ساهم الديكور العام للأحداث في 
تغيير رؤيتنا للهجرة» بل منحها هوية جمالية مختلفة تسير 
عكس المعتاد والمستهلك, فإذا كان الفرد يُطَبَّمُ علاقته مع 
واقعه وفق معطيات الجماعة الي ينتمي إليهاء فإن ذلك لا 
يحدث في السينما: قد تفاجينا دائما. يمعيى أن فيلم 
"طرفاية.. باب البحر" تح مَعِينّهِ الجمالي تيماتيكيا من 
الأحداث الاجتماعية لكنه يقدمها سينمائيا وفق قالب 
جمالي وتقئ. . يتوحى الابتعاد والانفصال عنها وكأنًا 
تحدث في مكان مفترض. 

تشيز كل الوقائع الفيلمية إلى أن داوود اولاد السيد 
قد سعى عبر وسائل فنية متعددة إلى أن يكون فيلمه 
الاحتماعي "طرفاية.. باب البحر" مغايرا: فضاء المجرة) 
علاقات اطيمنة. الشروط الاجتماعية للشخوص» وصع 
الأطفال... فبالرغم من اشتراك الفيلم مع بعض الأفلام 
الأخرى الي تناولت الهجرة السرية في عدة مسائل 
كالم كية على الوضع العائلي والااسري للمرشحين لما 
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وما ينتج عن ذلك من تفككات وفظاعات واحتلالاات 
احتماعية.. يظل التميز الحمالي قائما من حيث المعالحة 

قَدّمَ السيناريو من ناحيته كل الممكنات الداحلية الي 
جعلت جل الاحتيارات "طبيعية" إلى حد مقبول بالمقارنة 
مع أفق الانتظار الذي بميل إلى معالحة كل ما هو اجتماعي 
حاضرة بقوه 2 حديثهم وطموحامم. إنها هر +حعيتهم 
"الحاضرة/الغائبة"» ولو كانت تحيل ف الفيلم إلى ما "ما 
يلجأ إليه الإنسان" عند الحاحة أو التعب أو ما سواه: إن 
البحث عن الأب المفقود أو المي أو المختفي » أو الطموح 
إلى الزوج/الزوحة» أو العشق غير المتكافئع» أو استغلال 
النفوذ بغرض الوصول إلى الممارسة. الجنسية» أو المحروب 
إلى بيت الدعارة.. وسائل قلقة للبحث عن الاستقرار 
الأسري والعائلي» وما طرّحها في الفيلم يمذا النوع من 
'المجَائبّة" إلا إحالة مضمرة على التفكك العام الذي تعانيه 
الشخصيات ويتأثر به ابجتمع متلا ابسن الموضوع المستكر 
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للفيلم هو التفكك؟ أليس ذلك أصل المآسي الى تكابدها 
شخصيات الفيلم؟ 

يكشف لمتفحص لأفلام داوود اولاد السيد بأن 
غالبية شخخصياته الفيلمية منقطعة الحذور العائلية» تعانى من 
افتقادها للحميمية الأسرية مما يؤثر على نفسيتها.. وهو 
الأمر الذي يساهم قِْ انطوائيتها. 


6 


يؤكد جيرار جحينيت. "ماعمع 1م06" أن الحافز 
الْؤثر في العمل الف لا يخلو من وهم الواقع. فصورة 
امجتمع الي يقدمها فيلم "طرفاية.. باب البحر" حمل ف 
ثناياها أهم مفارقات الأسرة المغربية: التشعب» التحول» 
الاختفاء» الذاكرة؛ الصراع.. وهي مؤشرات دالّة على ما 
يمور فيها من مشاكل» وعلامات بحازية نعطي صورة على 
ما يقع في المجتمع؛ بمعين أن ذلك يحدث أيضا في الأسرة 
السياسية وفي الأسرة الكبيرة.. فحالة اللانسجام هي 
القاعدة السائدة. تقودنا هذه التيمات إلى القول بأن الفيلم 
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يرصد جرءا من التحول الاجتماعي») لا من خلال إضاءته 
فحسبء وإنما عبر الإحاطة بالعوامل المساهمة في إنتاجه. 
فسيئما داوود اولاد السيد تحتفي كثيرا بالقضايا ذات البعد 
الاحتماعي الإنساني أسوة .كثيلاتما العالمية الشبيهة. 


مدت 
المجرة والطرح الاجتماعي» فالقيمة الاجتماعية للأحداث 
تغطي على وجهة نظر المخرج السياسية رغم أن الاثنين 
(الاحتماعي والسياسي) يتداحلان بشكل جدلي يؤدي إلى 
احتلاط وظيفتيهما ونخلق نوع من التشويش السيميائي. 
ولتوضيح ذلكء بحأ المحرج إلى تَوْرِيّة المككون السياسي عن 
طريق تصوير الحياة اليومية والابتعاد عن طرق الاستهلاك 
الإعلامي الي عاجت موصو ع المجرة السرية. 
يولد ذلك الطرح تناقضا يتعلق بالظاهرة الأسرية 
على مستو ى ابجتمع) فالمحور الجامع بن عل 
الشخصيات الفاعلة في الفيلم امتاسيية ترلق «السحددة 
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العبجوز (عائشة ماه ماه) الي كانت تلعب دورأ ولتتنينا 
يطغى عليه موقف "الأم المفقودة" رغم مخالفتها القاعدة: 
بينها مشبوه. أعتقد أن فيلم "طرفاية.. باب البحر”" لايخرج 
عن بجموع أفلام داوود اولاد البييك من حيث إعطاوٌ ها 
ويرجع ذلك إلى سبب مزدوج: 

- تشكل العائلة (والأسرة) المرجع الأساس» 
والنموذج المستمر والممتد لكل الذين يعانون من الفقر 
والتيه والتهميش.. سواء كانوا في حضنها أم غابوا 
عنها... وذلك ما يجعل هذا النوع من الأفلام الاجتماعية 
ذات قيمة متميزة وتحظى بالاهتمام الخاص من طرف 
النخبة: أفلام ذات اشتغال مغاير. 

- كانت العائلة منذ القرن الماضى في قلب رهانات 
أرادت الدولة أن تراقبها بكر واضح. فالأسرة مر ججع 
معياري يمكن أن ينقذ القيم من الافيار والاندثار ويحافظ 
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وتحجديد أدوارهم القاعدية» وقد تمظهر ذلك في الفيلم عبر 
نموذجين: المرأة (نعيمة إلياس) الي تبحث عن زوج شرعي 
يحمي عرضها؛ وتراحع الضابط العسكري (محمد مجد) عن 
"اغتصاب" الفتاة "مريم" رغم استسلامها له نحت 
ضغوطات مختلفة» وذلك لتأحج العواطف الأسرية في 
نفسه باعتباره رب أسرة تضم فتاة لا تختلف عن سنها. 

في نفس السياق يشير الفيلم إلى أهمية هذه التيمات 
الاجتماعية في إعادة إنتاج مختلف المقولات الإيديولوجية الي 
تساهم في توطيد أو اجتثاث القيم العليا للجماعة. مثلاء 
يتدخل المحيط السوسيو - ثقاني والجحغراقي والعزلة الاقتصادية 
ف تشكل الإطار العام لأسلوب العيش المنتشر بين الناس. 
فالبداهة الطبيعية لبعض الظواهر سرعان ما تساهم في توليد 
الوهم الاجتماعي وخيانة النموذج المأمول إلا أن انتباه 
السينما لذلك يجعلها لا تمر دون تأثير في محيطها الأصل» بل 
يدفعها نحو إثارة حساسية الجمهور ولو بشكل محدود أو 
يقردها نحو مسار خاص على مستوى المهرحانات ثما 
ينعكس على نسبة رواج الأفلام ذاتا.. وهذا مصير جل 
أفلام داوود اولاد السيد باعتبارها تراهن على رمزية ذات 
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شفرات خاصة. .معن أن البحث عن النماذج واكك من 
طرف "الأسرة المعيارية" كالقوادة والتهريب والارتشاء 
والسرقة والتحايل.. وكل من يحترف مهنا "مشبوهة" في نظر 
امختمع» يخلق فضاء جماليا مغايرا داخل السينما بغض النظر 
عن موضوع "الإبعاد الاجتماعي" الذي يولد تلك التجربة. 
وإذانها ]ردنا تميق النقاى ار نوز هذه الأطروحة» نشير 
إلى أن الفضاء (الديكور) الذي يحتضن أحداث فيلم 
"طرفاية.. باب البحر" يشبه في حد ذاته ملجأ لكل المبعدين: 
ا اتتقالي يختلى فيه كل من يرغب في انتظار دوره 
استعدادا للظفر بفرصة المروب إلى ما وراء البحر.. 1 
تتحكم فيه مَافيَا التهريب الي تراقبها قوى أخرى يعرفها 


المجميع ويسكت عنها الجميع أيضا! 


-8- 


في سياق مسألة الذاكرة وعلاقتها بالواقع المعيش ,كنح 
فيلم "طرفاية.. باب البحر" حيزا سمعيا بصريا هاما لذاكرة 
التهريب والمهربين» وما يعتمل من خبايا ف الكواليس» وما 
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يدور بينهم وبين زبنائهم من علاقات» وهي ذاكرة خصبة 
ما فتكت تترسخ في صمت ضمن خريطة الذاكرة المهمشة 
والمسكوت عنها في المخيال الجماعي العام. يشكل مسار 
ا 

الفتاة "مريم" في حد ذاته سجلا ثرا يختصر القول في هذا 
الباب ويجحرره في أن واحد. يعئى القول») هنا أثر المحتوى 
الكلامي داءحل الذاكرة الى نعتبرهاء .معن من المعاني» بحليا 

إذن» حَكمَت الذاكرة» في ارتباطها ب'أسرة 
المهربين" . المربجعية الاجتماعية للشخصيات» وأدارت 
إراداتهم المتصارعة مما بَيْنَ أن قيمة الفيلم الاجتماعي تكمن 
ف نية مؤلفيه (السيناريست والمخرج) الرامية إلى أن تكون 
التيمة المهيمنة محكومة مما يشبه شهادات الشخوص على 
الوضع الاحتماعي القائم؛ وذلك ما انعكس على التقطيع 
الفيلمي الذي أولى أهمية قصوى للإطار الثابت وكأن 
المستقبل القريب لا يبشر بأي تغيير مرتقب! 

يستثمر فيلم "طرفاية.. باب البحر" جدلا دراميا 
يقوم على الصراع بين الوهم والحقيقة.. فالكاميرا تسعى 
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لرصد الأوهام المرتبطة بالمجرة عبر اقتفائها لمسار "مر" 
الحالمة باخلاص؛ وال لم تكتمل فرحتها بالوصول إلى "بر 
الأمان" بعد أن تحولت في عرض المحيط الأطلسي إلى 
مشروع ضحيةٍ جديدةٍ يتصارع حوها مغتصبون اخخرون.. 
فما أن تنفلت من "لحظة اغتصاب" حي تواجه أخرى 
أكثر شراسة.. هكذا كلما توهمت النجاة تصطدم بحقيقة 
حديدة تضعها في شرنقة الأزمة. 

رغم نسبية هذا التأويل» نشير إلى أن السينما تنتج 
"وهمها الخاص" انطلاقا من هشاشة الحقيقة الى تستقيها 
الأفلام من التجربة اليومية للشخصيات؛ إذ كلما تم حَصرٌ 
صورةٍ ما إلا وتتسرب إليها نسبة من الواقع» قد لا تكون 
في حسبان المحرج؛ فيصبح المتلقي أمام لعبة فنية من قبيل 
".حقيقة لا تصدق"' (3ة72 كتهممط عأططاطسرعئتهعحمة)! 
فبالقدر الذي تنوالى به هذه الصور المتضافرة نلق شروط 
مقبولة للوهم الواقعي» ترتسم مسارات جديدة لبلورة 
المزيد من الأوهام المعكوسة... 
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أعتقد أن في هذا الاتجاه يمكن أن يمتد أفق التأويل 
الفيلمي ليشمل أفلام داوود اولاد السيد وبعض المخرجين 
الأخرين» من حارج المغرب» كما هو الحال بالنسبة لعبد 
الرحمان سيساكو وعباس كياروستامي ورشيد مشهراوي 
والمرحوم رضوان الكاشف وغيرهم. 


-09- 


تتغيي كاميرا داوود اولاد السيد بحاراة الوهم 
الفيلمي عوضا عن عرض الواقع. ربا قد نعتقد بأن فيلم 
"طرفاية.. باب البحر" يدحل في سياق السينما الواقعية 
الى تفترض تمثل الواقع انطلاقا من علاماته الواضحة؛ 
المشيرة إليه كما هوء ولكن كثافة هذا التوظيف الفئ 
يضعنا وجها لوحه أمام "حقيقة فيلمية" مغايرة. فلا يمكن 
أن نُصّدر الأحكام على الفيلم إلا تحت تأثير الإحساسات 
الذاتية الى تتنامى بفضل تسارع حركات الكاميرا. إن 
انسياب الوقائع الفيلمية يُحَوّل التلقي إلى حقيقة يتفاعل 
معها المتلقي بنوع من التصديق خاصة عندما يتعلق الأمر 
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بعرض بعض "الْشتاهيد" الي تجعل الزمن رتيب تماما كما هو 
الحال في فضاء الصحراء: الزمن زمن المكان. أقصد أن 
تأثير الواقع يوشك أن يصبح حقيقة بالنسبة للمتلقي خخاصة 
وأن المتفرج في السينما يقرأ الحكايات بطريقة مختلقة؛ 
سيما وأن من يكتبها سيصبح بدوره متفرجا سيتمائيا . 

نخلص إلى أن المعالحة السينمائية للانتظار تطرح على 
الناقد» كما على السينمائي» عدة تحديات» فتصوير 
حالة الانتظار في بحلياها النفسية والعاطفية وال جدانية.. 
قد لا يخلو من مغامرة نظرا لارتباط ذلك بالبؤس 
الإنساني والاجتماعي في أعمق تحلياتهما. إن رصد الانتظار 
كحالة وجودية صادمة يتطلب إعمال مجهود كبير لتحريد 
الظاهرة من بداهتها الخاصة. 

أثناء محاولته رصد تلك التجليات كشف لنا الفيلم عن 
مدى عنف الحياة» ومأساوية ثقلها على الشخوص «(الطفل» 
الفتاة» الضابط العسكري» النساء...)» وكأنه يذكرنا بحتمية 


0610 نعطوعذ :...قتطغصأ عا "تله بخغطععع8 غأمامع1-8 
.165-66 :2 :1970 زواعة2 :17 متتغصدالط زستدحوكلة11» 
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الاستمرار» ولو كان ذلك وسط بحر هائج نواجه فيه مصيرٌ 
قيادةٍ قارب صيدٍ ونحن لا متلك الخبرة الكافية لذلك! 

ها هي "مريم" الى لم يسبق لها رؤية البحر! فجأة» قد 
أتاها دفعة واحدة! 

لم يكتف فيلم "طرفاية.. باب البحر" بتصوير مأساة 
الأول إلى تشكيزن إلاغة ستهائرة عتدلية: يحنت إلى سن 
فيد ق. السك .هق شالق :تمق "تللق الشرنعة 
الوحودية الإنسانية المخيفة. 
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فر انتكماريازوايدل 
مدارج السخرية وسياقاتها 


]ا 

تُرَاكم سينما داوود اولاد السيد تكثيف علاماتها 
المتميزة» الثابتة/الدينامية» في كل تحخربة سينمائية» فبالإضافة 
إلى الميزات الحمالية هناك بعض السمات الى أصبحت 
سينماه تعرف بها كبصمة سخاصة ما يرسخ أهميته كمؤلف 
في الحقل السينمائي المغربي. 

من بين تلك المنصائص الفارزة في سينما المخرج نود 
الوقوف عند مُكون السخرية في فيلم "في انتظار يازوليئ" 
الذي “يندأ ملك اللشهذ الأول بده 0 بتتبع مسار كيس بلاستي> 
0 تتقاذفه الرياح 0 0 شائك» * ثم يتابع 4 

نحو القرية حيث يصادف ف مساره حمارا أسود.. وكأن 
المحرج يهيئنا لنوع من السخخحرية السوداء الشائكة 
المتشابكة» غير مُفرّط في شاعرية الْمُشَاهِد واللقطات 
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والاعتناء بالديكور وأكسسواراته المناسبة» المنبعثة من 
صميم امال الثقافي لسكان القرية. 

تدحل السخحرية في إطار فن الضحك بصفة عامة فقد 
وظفها العديد من الفلاسفة منذ القدم كأسلوب في 
الدحض والحجاج وتوليد الأفكار كالتهكم السقراطي أو 
استعملوها في إطار بناء نظرية جمالية كما هو الحال لدى 
أفلاطون وآرسطو وكيركجارد وبرحسون.. ففي معظم 
لخالات كان غناك ارساطبماتيى الفليقة العافة افبلسشوفه 
معين وبين أفكاره الخاصة بعلم الجمال (الإستيتيقا) وبين 
أفكاره المتعلقة بالمرح» فالضحك وثيق الصلة بالفن 
وبالإبداع والتذوق”. 


نعثر ف فيلموغرافيا داوود اولاد السيد على ازدواجية 
ثاوية ذات وجهات متعددة يخترقها مكون السخرية الذي 
يستمي روحه من صميم التباينات المحتلفة للمجتمع 
المغربي) وذلك عبر أشكال مزدوجة» ثنائية الهوية» يغلب 
'- شاكر عبد الحميد؛ الفكاهة والضحك: رؤية جديدة؛ سلسلة عالم المعرفة؛ 


منشورات المجلس الوطني للثقافة والفنون والاداب؛ الكويت؛ يناير 2003؛ 
سشص *' 61 -62. 
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عليها التوجه ذو المنحى التراحيدي والكوميدي الذي 
لا يخلو من ماضوية. ترى كيف يتبلور هذا التوجحه الساخر 
في فيلم "في انتظار يازوليي"؟ ما هي ملاعه النظرية؟ كيف 
يهيمن على مجحريات الأحداث الفيلمية دون السقوط في 
الابتذال أو التهريج؟ ما هي أشكال السخرية الي كم 
توظيعها ف الفيلم؟ 


-2-_ 


لاموائي ونا عرد اسع مط البو نذا لكوي 
نستنتج أنها لا تخلو من مسحة ساخرة سواء على مستوى 
الأفلام الدرامية أم الكوميدية) إلا أن تحربة داوود اولاد 
السيد مختلفة تماما عن التجارب الأحرى لأن السخحرية ثابت 
في الإبداع السينمائي لدى المحرج. لا ينفك عن الظهور ف 
كل أفلامه الروائية القصيرة والطويلة بأشكال متعددة 
ومتجددة» وهو مسلك فين يرمي إلى تسليط الضوء على 
اجتمع والسياسة والحياة الحميمية. السخرية عند داوود اولاد 
السيد اختيار جمالي إيديولوجي يسعى إلى تناول الوضع 
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المغربي في نطاق فلسفة تتبلور عبر استراتيجيات متشعبة 
لمواجهة تناقضات الوجود الإنسانى؛ إذ تمر عبر المحاكاة 
والباروديا واستثمار غخرون الثقافات الشعبية والمسْرّحَّة.. 
رغم أن جسد الممثل يكتسب قواه الإعائية والتمثيلية من 
خلال قدرته على التحول الدائم إلى فرد آخخر غيره تقريبا. 
وينطبق ذلك على كلامه (الذي يتولى "الطاب" المدلول 
الكلى)» وكذلك على أي من جوانب أدائه» وذلك إلى حَد 
تَكُونْ معه عوامل عرضية خالصة كالأفعال اللاإرادية امحتمة 
فيزيولوجيا مقبولة كوحدات ا دلالتها". فلا يتسئ فهم 
هذا التوحه ف فيلم "في انتظار يازوليئ'» مثلاء إلا إذا قمنا 
بوضع الفيلم ضمن فيلموغرافيا المحرج ككل» وذلك قصد 
فهم اللحمة الجامعة بين تلك الروافد الداعمة للسخرية من 
حلال غحبرته الكبيرة بفضاءات شخوصه. 

إذا ما تفحصنا بعض المحطات الذالة في سيرة المخرج 
والكاتب والسيناريست الإيطالي بير ياولو يازوليي " ,هزم 
تمتامعه2 1و0و2" الذي ترك اشتغاله في المغرب "أثرا نخاصا" 


لاي كير إيلام ؛ سيمياع المسرح والدراما؛ ترجمة: رثئيف كرم؛ المركز 
الثقافي العربي؛ بيروت - الدار البيضاء؛ 1992؛ ص: 17. 


148 


لدى بعض ساكنة الفضاءات المغربية الى صور بما فيلمه 
عكن القول بأن 
المحرج داوود اولاد السيد قد بحث بطريقة فنية أركيولوجية 
في أصول السخرية لدى أجيال المخرجين الإيطاليين الذين 
بصموا تاريخ السينما العالمية بإنحازاتهم المتفردة من أمثال دينو 
ريدزي 'نعنظ م0" وفديريكو فيلليي 'نمنلاءظ ممنعلمعع" 


التحفة "أوديب ملكا" (زم: عمنة5)» 


وناني موريي "110161 نصصدل<" وروبيرتو بيني " ماع20 
تمعنصة8".. أو لدى بازوليئ ذاته؛ لقد ساهم هؤلاء في 
إبداع وإضافة أشكال جديدة من السخرية إلى المتن الفيلمي 
الإيطالي والعالمي. وعليه؛ فإن فيلم "في انتظار بازوليئ' ملدين 
هذه السينما في أعمق اجتهاداقا الفنية» وهو اجتهاد مبرر من 
طرف المخر ج ما دام السياق الفئ والثقافئي يسمح بذلك؛ بل 
يستلهم عَلَّمَاً من الأعلام البارزة والمؤثرة في السينما العالمية. 
لنتأمّل» على سبيل الاستشهاد» كيف استثمر المخرج 
داوود اولاد السيد لحظة إحراء الكاستينغ الرامية إلى اختيار 
المشاركين المفترضين في الفيلم المأمول تصويره» ليوظف 
أغنية كناوية تسحر من مختلف التوظيفات الإيديولوجية 
[الشيوعية؛ ال رأسمالية؛ الليبيرالية...] الي تروج في السوق 
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السياسي المغربي.. والي قد لا تم محتوياتها الإيديولوجية 
الناس لو ساهمت ف جحلب الال إليهم! 

لا يتناول داوود اولاد السيد السحرية مخلفية نظرية 
جامدة» وَإنما يطوعها وفق السياق التداولي المقبول لدى 
المتلقي المغربي أسوة ما يقوم به المؤلفون الكلاسيكيون 
والمعاصرون الذين طوعوا السخيرية وفق طريقتهم الخاصة» 
فت امقس قراط وخا السيغيرية كمع الاق 
اتحاهه الفكري؛ أما لدى فرائز كافكا "1226 عصوعه" 
فكانت السخحرية لديه ذات ميولات تراجيدية. 


3- 
كيف مكنع إذن. تصنيف السخرية لذ داوود 
أولاد اسيك 
بالعودة إلى النقاشات الى أجريتها مع المخرجء واستنادا 
إلى بعض تصريحاته الصحافية» وأقواله أثناء عرض أفلامه, 
ورجوعا إلى بيئته الطفولية (المدينة القليعة مرا كش).. تنجلى 
لنا بوضوح ملامح رؤيته السيّلِسّة» المرنة» العفوية» الى 
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تسعفه في تبديد التعقيدات والافتعالات الي قد تعوق ملاءمة 
السخرية لواقعها. فاجأنا المحرج بانتقاء وحوه لم نعتد 
مشاركتها ف أدوار ساخرة كمحمد مجد ومحمد بسطاوي.. 
لكن قدرة إدارته وتواصله وكذا احترافية هؤلاء الممثلين 
ساهمت ف نخلق مواقف ساععرة جذابة: حوارات بسطاوي 
المثيرة مع زوحته وابنته» ومواجهاته الشرسة مع الفقيه ومع 
المسؤول عن الكاستينغ حين رفض تسجيل زوجته الحامل في 
قوائم الكومبارس الذي سيشارك في الفيلم.. ثم قدرة محمد 
بحد على أداء مونولوجات (140001080368) متميزة وهو 
يختلي بصورة "صديقه" بازوليئ.. إضافة إلى مشهد التحاق 
بعض أفرادٍ الكومبارس بلباسهم الروماني القديم برطل من 
ان لجنازة أحد موتى القرية حيث اضطروا للمغادرة 
بسرعة» مع احتصار الفقيه لدعائه بشكل عجيب»: كي 
يلتحقوا بالتصوير... إنه مشهد راسم وباذخ التوظيف تماما 
كمشهد سقوط خحزانة ملابس "عتزمومة" الفقيه الجديدة 
الى اشتراها بعد استفادته المادية من الفيلم.. زد على ذلك 
معاتبة "التهامي" (محمد محد) لأهالي القرية الذين نسوا 
فضائل بازوليئ عليهم حين صوْرٌء ذات سنة» فيلمه الشهير 
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بالمغرب.. علاوة على تدخل شيخ القرية في حوارات 
الفيلم... نا مشاهد ستظل راسحة في تاريخ السحرية 
السينمائية بالمغرب ! 
يستند هذا النمط الساحر الذي تم توظيفه داخل 
فيلم "في انتظار يازوليي" على بعض المواقف الواقعية الي 
حدثت إبان التصوير الحقيقي لفيلم يازوليئي كما جاءت 
عبر روايات وشهادات المشاركين في الفيلم الوثائقي! 
الذي ارتكز عليه السيناريوء» لكنه يتخحلص منها ليرويها 
يقة أحرى: يحاكيها ولا يحاكيهاء يحاول أن يمحو الأثر 
الواقعي فيها دون الإخلال ممصداقيتها. نستنتج بأن داوود 
اولاد السيد مخفرج ساحر بامتياز؛ إذ جعلنا لا نستطيع 
فصل لحظات الجدد عن لحظات المهزل عبر محريات الفيلم. . 
تارة عبر الحوارات» وتارة عبر الحركات والإشارات 
والمواقف والإيماءات وملامح الوجه (مثلاء استغل المخرج 
لحظة تصوير المشاركين في الكاستينغء» وهي مسألة عادية 
في التحضير للأفلام فقام بتشغيل أسلوبه الفوتوغراقي 


م8 ألخ :ماعهمهة ,وده ا :15105718 1048227474115 
طلم 57 :52 2613 زتناك20101) :(2001) بععصةء /1/1210 بع تتماطع متهم 
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للقبض على تفاصيل تلك اللحظات المفلتة حيث أن الزمن 
الذي تتطلبه وضعية التقاط الصورة '056م هآ" يُنْظَرٌ إليه 
كتوقف "هونم" للز 0 

تميل السحرية في الفيلم إلى الحصر» والإحاطة؛ ولق 
لحظة الأزمة تحضيرا للنقد أو التأمل. يريد المحرج توريط 
المتلقي من -حلال التر كيز على الثقل الوحودي للانسان في 
بعده الحميمي استعدادا لتمرير خطابه النقدي كما كان 
يفعل سقراط في ساحة (0:8ع8ه) أثينا أو وودي ألان 
"معلل 7700549" وناني موري في أفلامهم (مع وجود 
الفارق» طبعاء لأن داوود اولاد السيد لا يظهر في أفلامه 
كممثل رئيسي)» لكنئ أشير إلى طريقة التوظيف الي 
تحضر فيها القصدية وبراغماتية السخرية. 


5 30165 طا زعتطم 1005:2م أ ووصيع1 :5801017100 إعط 3/1 -! 
2 عنطام0 23 - 22 ب«ع106 أه عع 2صصآ» تدان قلات 0 دعة مامز 
أت وم تناع[ 065 16لدعة7 12 ع0 قصملغقء [اطبظ بلوجويخ 1ل 116و لملا 
أ 00110003165 :ع5 :لهلاء1ة تمءظ - وعمتقسة 5عممعنه5 دعل 
3- 42 :5 2 *[8 دعام [صسقة 
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-4- 
ندل غقوان» الفيلم, الذي تعمل :اعم علم اشهير من 
رواد السيئما الملتزمة على الاختتيارات الموماً إليهاء فتوظيف 
اسم يازولينٍ لا يكن تحاوزه لأنه يشير إلى حلفية نظرية 
سينمائية. انطلاقا من تلك المرحعية يظل بازوليئ 
'"حاضرا/غائبا" طيلة الفيلم» حوله تتمحور السخرية؛ ومنه 
تنطلق» وإليه تعود مهما تنوعت سجلاتها (اجتماعية, 
سياسية»؛ فنية»ء دينية» عاطفية...). تتبدل مستويات 
السخحرية مك11 ما يشبه اليوميات المرتبطة حركات 
الشخوص الى يطغى عليها هاجس الانتفاع المادي» رغم 
شحَهِء والانتظارية القاتلة رغم أن الجميع لا يفرط في الحد 
الأدن من الحس التضامئ والإنساني الذي يطبع العلاقات 
المستشرية بين الناس» فالسخرية تنتعش عبر أواصر هذه 
التحاذبات والتقاربات المتوترة تارة والمنتعشة تارة أخترى, 
وهي .مثابة اخرار الذي تقاس به تراحيديتها وسوداويتها 
أو خحفتها وكوميديتها: 
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سخرية مرحة سوداوية 
جل تقارب جل السخرية سه توتر-ه[ 


كرسنا 1 | ترأجيدية 


- نموذج الفقيه العاشق لزوحة2 - امام "التهامي" بالكذب والتدليس 
أحد سكان القرية الذي ذهب الوساطة يينها ويين "صديقه" يازولين. 


لل الحج. علاقة الشيخ (ممثل السلطة) بالناس. 
- مشهد دفن المي 


5-7 


تشكل ردود أفعال الناس ومخاضاتهم الوقود الأساسي 
لخط السحرية في الفيلم» فلا بمكن رسم ملامحها إلا في 
إطار التداحلات الحاصلة بين الأشكال والسجلات الواردة 
عو 'الأقو الو لطر كلت والأففال.. عرفهه مه دارو 
اولاد السيد انطلاقا من فيلم "في انتظار بازوليي" منعطفا 
جديدا وطد ركائز السحرية لديه بعد أن كانت معالمهما 
موزعة على أفلامه الأخرى؛ وهو التروع الذي سيتكرس 
من خلال فيلم "الجامع"؛ القرين الشرعي لفيلم "في انتظار 
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يازو لبق ستدفع هذه الثنائية (06و1؛م03) الفيلمية المخحرج 
إلى تعضيد ملامح أسلوبه السينمائي متكئا على السخرية 
كخلفية لنقد مجتمعه» وتحديد أسس رؤيته الإخراحية 
والسردية خاصة وأنه قد أصبح يوقع أفلامه ككاتب 
سيناريو بعد أن كان يكتفي بالمناقشة والتوجيه والتغيير 
والتعديل والاستشارة.. وهكذا تبرز ضرورة الوقوف عند 
الرؤية بوصفها وجهة النظر البصرية والفكرية والحمالية 
الى تقدم إلى المتلقي عالما فنيا". 

شرع اللحرج ل يلج "في النظان بازولدي” بزؤية 
خاصة للوجودء إنه الساخير من عصره: المراحه لأمراض 
زمانه) الموَضتح لما المشرح لفاصلها بمشرط ض 
واستهزائي لا يخلو من رؤية نقدية ثاقبة لما يعتمل في 
كو السفن لاا جاع العالمية الى تحط الرحال بالمغرب, 

تتمحي في بعض الأحيان آثار الثنائية ال تعتمد عليها 
السحرية في الفيلم بفعل ذوبانها في الحيثيات والتفاصيل اليومية 


*- عبد الله إيراهيم؛ المتخيل السردي: مقاربات نقدية في التناص والرؤى 
والدلالة؛ المركز الثقافي العربي؛ بيروت - الدار البيضاء؛ 1990؛ ص: 116. 
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لبديهية والْكرّسَّة كوضعية المرأة الأزومة لدى تلك الطبقات 
الاجتماعية؛ ودور الفقيه في القرية» والعلاقات الاقتصادية بين 
الناس؛ والمهن الحامشية.. الى يقدمها داوود اولاد السيد بشكل 
يجعل فثة قليلة تتفق معه بالرغم من صلقية الأشياء. ويعود 
السبب الرئيس في ذلك إلى القناع المزدوج الذي تحمله هذه 
السينما في طياتها: قناع مُفارقٌ يكشف ضبابية الموقف لدى 
شان لهات ان بس عست اقوانات جد شخوص الفيلم 
[التهامي (محمد محد)]. لا تدع وجهة النظر تلك مجحالا للشك 
في كون المحرج يتكسىئ على خلفية مرجعية سينمائية متينة 
لا تتواق في مواحهة إشكالات الواقع الرمادية والسوداوية... 


6 

كان السيناريو وفيا لروح الكتابة الدرامية الساحرة؛ 
إذ قدّم العَالْمِ وفق منطق فوضوي يعتوره اللامنطق وتميمن 
عليه المفارقة ولا يُحْتَرّمُ فيه العقل والمنطق (ِعَالُمٌ الفيلم). 
نان يعانون بشكل قدري» متروكون لوحدهمء يخذلهم 
الحيط وتخوفم الطبيعة» يقاسون من مكر الحغرافيا! 
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اباد لان عار التعرينين ناعون راون 
داوود اولاد السيد - متذرعا ب"حكاية بازولين" ‏ ألا 
يبقى مكتوف الأيدي فينخرط في تفكيك هذا العالم مسلحا 
بالسخحرية. 

ينتقد فيلم "ف انتظار بازوليئ" المجتمع المغربي بشكل 
تطبعه الكاريكاتورية.. لا لأسباب غير فنية» وإِنما كدعامة 
وظيفية لا بمكن أن نستوعب الطابع الساخر للفيلم من 
دونها.. تسعى إلى إزاحة اللثام عن معاناة الناس وإحساسهم 
بالمهانة والاحتقار والغين والعنف.. مع الحفاظ على مبدا 
التوازن كأحد مقومات الكتابة السيناريستية الساخحرة. 


7 
وظف المحرج السخرية ياعتبارها كمثلا تقديا 
وكوميديا للأعطاب والابتلاءات والأكاذيب والأوهام 
والممارسات والتجليات.. الملحوظة في السياق الاجتماعي 
العام سواء على المستوى الأخلاقي أم السياسي أم الفئ 
(وضعية الكومبارس في المغرب)؛ إذ كانت الحوارات 
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موجهة وملتزمة وحريصة على ألا تسقط في فاخ ابحانية 
والنشاز. لم يكن هدف الفيلم الإضحاك فقطء وإنما 
التمترس خلف موضوع الكومبارس لانتقاد بعض 
الأوضاع السائدة: (مثلاء استغلال شيخ القبيلة لفرصة 
تصوير الفيلم قصد تمرير خطاب القائد "السلطة" إلى الناس 
يمناسبة اقتراب الانتخحابات» وهو مؤشر واضح على انتقاد 
التدحل العلئ للسلطة في مسارات الانتخابات وتوجيهها 
بلادنا؛ وكذا ابتزاز الناس وإحبارهم على أداء إتاوات لا 
يعرفون سببها!). تلمح تلك الطريقة إلى أن السخرية 
موجهة صوب أهداف قصدية بعيدة. 

يسعى المخترج عبر هذا النقد الساحرء المتوالي 
والمكنف» للأوضاع القائمة إلى. الحفاظ على الإيقاع 
الدينامي» المتنامي» للسخحرية» والتركيز على استنباط العبر 
والدروس الكفيلة بإذكاء روح التغيير الكامنة في أعماق 
الناس. فَائْلاَحَظ أن الفيلم قد حافظ على التوازن بين 
هذين المعطيين كي يبتعد عن الخطاب الأحلاقري. 


39ظظ1 


يعطي توظيف السخرية الفنية من طرف داوود اولاد 
السيد الارتسامٌ بأنه يمتلك القابلية التقنية كمخرج تتجدد 
عطاءاته الخمالية بعد كل محربة سينمائية. فالسينما 
المعاصرة» الطليعية» تسلك مسلك السخرية لأداء وظيفتها 
النقدية كما أها تُتَوّْعَ أساليبها البصرية») ويُعَدَدُ 
استراتيجياتها الفنية لتسجيل موقفها التفكيكي للمجتمع 
عين اللغة 'السيتهائية. 

سار أسلوب السحرية في فيلم "في انتظار بازوليي" 
على نفس الوتيرة الإيقاعية المعتادة في أفلام داوود اولاد 
السيد كما أنه اشتغل» أيضاء على ما هو احتماعي 
كمنطلق لولوج "كواليس السينما/كواليس الجتمع"؛ إذ 
تابع رصد بعض السلوكات اليومية لدى الكومبارس» 
والي يظهر غناها حين نمطط رؤيتنا إلى امتداداتها حارج 
إطار الصورة («صتهناه 2025 6.آ) حيث اعتئ المخرج 
بالملقاطع الفيلمية كأجزاء متشظية ومُقَطعة من واقع 0 
السخرية بشكل يجعلها متأصلة في نمط العيش اليومي 
للناس: إفها جزء لا يتجزأ منه. حاول المخرج اجتثاث هذا 
الواقع من عمقه عبر خحلخلة أقانيمه وأصنامه الحامدة 
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سححرية منسابة و كاشفة. 


رك عدة قبوات حقل السخرية في الفيلم فكان 
الخراج يساير المواقف بشكل تفكيكي مواد يستند على 
مفارقة "الإحباط/الانتعاش" الى دبّت عبر كل المفاصل 
الفيلمية. الم تخل اللقطات من اجتهادات جمالية اعتنت 
بالاثارة” .والتأطير .وال أ كسسوارات .والديكون. ,«وخياضة 
اللباس باعتباره يرمز في احتلافه إلى الموسر والمعسرء 
والجنس والسن» وصنف المعاش» ويفتح آفاقا واسعة 
للتحليل الأنثربولوجي والسيميائي» ويتقاطع فوق ذلك مع 
عدد من التخصصات الامة والمتطورة من تاريخ الفن 
وصناعة النسيج والتقنيات النسيجية وصناعة السينما وعلم 
الآثار والسياحة”.. ما يؤشر على وظيفية اللباس في الفيلم؛ 
ويساعد كذلك على فهم لحوء المحرج إلى مسرّحة بعض 
المشاهِد (مثلاء المشهد الذي يلعب فيه بسطاوي دور مَلِكْ 
فرعوني)» والعناية بالعنصر التشكيلي... سيما أثناء تصوير 


'- محمد مقر؛ اللباس المغربي من بداية الدولة المرينية إلى العصر السعدي؛ 
منشورات وزارة الأوقاف والشؤون الإسلامية؛ الرابط؛ 2006؛ ص: 2. 
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اللقطات الداحلية إمونولوج محمد مجحد مثلا)» والاعتماد 
على إدارة نخبة من الممثلين ذوي الكعب العالي والمختلف 
في الأداء» وهنا لا بد من الانتباه إلى اللمسة اللخاصة بكل 
واحد منهم: فأداء مصطفى تاه تاه يختلف عن نظيره محمد 
بحد الذي لا يشبه بدوره محمد بسطاوي.. إلا أن الجميع 
يساهم في بلورة أسلوب ساخر متعدد القنوات أساسه 
براعة كل واحد منهم واحتهاده الشخصي ف تمبيز غطه 
السائحر عن الآخخر. 

رغم الأجواء النفسية الخاصة الي تكتنف الفضاء 
العام للشخصيات الفيلمية إلا أنما لم تفرط في طابعها 
المرح؛ العفوي» التلقائي.. كجزء من الصيرورة الإنسانية 
الي تنحو نحو بلورة رؤية إيجابية للوحود؛ وذلك من خلال 
إستيتيقا سينمائية تعتمد نوعا من "السّحرية الواقعية" 
نقاية إلى ليها بعش الغرييق كا بور لكان القن 
إمير كوستوريكا "2ع تتدطددد1 عنمع" الذي بميل إلى تحميل 
ماسي الحياة ومفارقاتها من خلال الفن السينمائي. إما 
سينما تعتمد السحرية لإفراغ كل البداهات اليومية من 
جوهرها وفق رؤية سينمائية متعددة الاستراتيجيات. فلا 


1062 


يمكن أن نستوعب العَالّم الساحر لفيلم "في انتظار 
يازوليئ" إلا إذا قمنا بتفكيك لغته الرمزية الى اعتمدت 
على الكومبارس كمادة فنية للاشتغال قصد بناء فلسفة 
مضادة للتجاهل والنسيان تنبئي على استثمار ثاثية 
"السلبي/الإيجابي" وتضعناء وجها لوجهء أمام "أوهامنا 
الخالدة" الى تُجَمل/ُقبم" الأصنام ال نتعايش معها ومن 
حلالها داخل بيئتنا الى تسعى التواطؤات فيها إلى إعادة 
إنتاج الواقع كما تريده أن يكون. 


"الجامع" 
لفيا المكان ووِخياله 


- 

نلك آنا يدارم “البنهنا وفن اول مخافدة حل 

الإشكاليات التقنية والفنية المرتبطة بالمكان» وما تطوير 
تقنيات البعد الثالث "(31' إلا دليل على السعي الحثيث 
لدى صناع السينما لاستحضار هذا البعد الذي ظل مغيبا 
داخل إطار الصورة السينمائية. تستطيع السينما في علاقتها 
بالمكان تحاوز إشكالية كهف أفلاطون باعتبارها لعبة 
متجددة من حيث الاشتغال على الضوء والظلام والظلال 
والأوهام.. قصد تكييف الكل ضمن حزمة ضوء ملونة 
يستمتع ها المتفرج داخل "كهف"” مظلم نسميه قاعة 
السينما. وهكذا تتجلى الحقيقة عبر الوهم؛ أو يرقى المتلقي 
من الواقع نحو الوهم عبر هذا الوسيط الذي يجتذب فينا 
أعلى إمكاناتنا التخييلية. تستند السينما على تسجيل 


165 


الواقع» المرئي والمسموع, في أبعاده الفضائية والزمانية. وا 
أن هذا الفن قد رأى النور ضمن تقنيات تناظرية» ,معن أنه 
يتحدد عبر محافظته على الآثار (الضوئية والسمعية) لما هو 
متحقق في العالم الواقعي» فالسينما فنّ الواقعية”. 

يسعى كل سينمائي إلى انتقاء الأماكن الى يعتقد 
بأكما مناسبة للأحداث المفترضة لقصتهء وانطلاقا من ذلك 
الاحتيار تتولد الاشتغالات التقنية والامتتقية, ردكانن 
مختلف المهن السينمائية لخلق الواقع الممَحيّل النطافة 
والمشّاهد حسب التوحه النوعي لكل فيلم» ودرجة 
"ارتباطه/ابتعاده" عن الواقع المعيش. 

وبما أن الحتيار الفضاء يشكل إحدى ال ركائر المهمة 
في بلورة الرؤية الاستيتيقية لداوود اولاد السيد» فإن 
اشتغالنا على فيلم "الجامع" يود أن يعالجح بعض القضايا 
المرتبطة بالمكان حاصة وأن المخرج مغرم بالفضاءات 
الحنوبية وبالصحراء كما أن بحثه في هذا البجال ينصب على 
أماكن غالبا ما يطغى عليها طابع التهميش والنسيان 


ان الآ ولع تطةن 00 01 :وومةه22 ع1 -سستوعل -1 
.6 :2 :2006 :123115 
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والانزواء والابتعاد عن الواجهة؛ أماكن أثيرة لشخصيات 
تعيش سخلف الأضواء. 

كيف ينتقي داوود اولاد السيد أماكنه؟ ما الذي 
يتحكم في اختياراته؟ لماذا بميل إلى فضاءات تكاد تكون 
متشابكة من حيث البساطة؟ ما قيمة واقعية الأماكن 
والفضاءات في سينما داوود اولاد السيد عامة وثي فيلم 
"الجامع" تحديدا؟ ما العلاقات الحاصلة بين شخصيات فيلم 
"الجامع" والأماكن الي تيى فيها؟ 

سرد فيلموغرافيا المخرج داوود اولاد السيد أن أفلامه 
تنغمس ف الواقع العميق للمغرب بكل حمولاته وتفاصيله 
وفضاءاته الشعبية وأصواته وروائحه وموسيقاه.. إلى درحة 
أن ثبات تلك المكونات الجمالية تجعل المتفرج قريبا من 
الواقع إن لم نقل مندججحا فيه» بل قد يحس بعدم اكتشاف 
شيء جديد بالنظر إلى ما هو كائن. يلجأ المخرج إلى 
إدماج وغرس الكاميرا في فضاءات الشخصيات لإعادة 
إنتاج الواقع بطريقة تُوهِم م المتفرج غير اليقظ انك يرى 
أشياء سبق وأن رآهاء وهذا أسلوب سينمائي بات يسيطر 


على السيتما الحديثة الى أصبحت تميل إلى المعايشة 
والاقتراب من الشخحصيات كما تعيش في الواقع. يقدم لنا 
فيلم "الجامع" مكانا لا يمكن إلا أن نتمثله كفضاء واقعي: 
قرية في الجنوب المغربي (نواحي زاكورة). فما الفرق بينها 
وبين ما نراه في الفيلم؟ 

يكمن ذلك ف الأسعلة العميقة الثاوية بين ثنايا 
النطاب السينمائي الذي يتشكل عبر اصطفاف الوقائع؛ 
وتمايز وجهات النظر» والصراع القائم بين "موحى" (محمد 
طهراش) والجماعة.. وهي أمور أثرت بشكل كبير في 
الكافيرا شم عفيية" التاطير وحتضوضية: التوضيب والتفكيز 
في مدى ملاءمته ل"زمن الجنوب"؛ إذ يحس الإنسان فعلا 
بالرتابة وبطء الانسياب والفراغ وانعكاس ذلك على 
إيقاع الناس اليومي وحركتهم. 


2 
تساهم تحصوصيات التصوير قْ إيلاع المكان أهمية 


خاصة ف هذا الشريط سيما على مستوى طغيان اللقطات 
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و"المشاهد -- اللقطات"» وذلك راحع إلى شساعة الفضاء 
ورحابته وامتداداته الافتراضية حارج إطار الصورة» وهذا 
ما يعطي للمشاهِد إمكانية قراءة البعد الثالث (العمق) في 
الصورة انطلاقا من نقط محددة تنطلق منها الرؤية, 
وتصبحء بالتالي» مثيرة لفضول المتلقي من أحل التورط في 
مسايرة الأحداث؛ والانخراط ف تأويلها رغم أن هذا 
الأسلوب قد يشكل عائقا بالنسبة لبعض المتفرجين الذين 
شيية كا يقع قِ المسرح حينل تساير المشاهد المتو سطة 
والقصيرة 2 الفيلم الإيقاع المسر حي : تسم الأولى 
ْ د 1 
فتهتم بالحوار وحركة الممثل أو بالإخراج . 

يضع المحرج بنية الفيلم وفق تسلسل أمكنته وما على 
المتلقى إلا أن يختار المعانى الى يراها مناسبة لتأويله. مثلاء 
يظهر أن الصراع قن فيلم "الجامع" يتمحور حول المسجد 
كما يبدو من عنوانه» إلا أن المسألة تتجاوز ذلك لتتحول 


ممقحسم بقصسكسك وله عمتقفطا ل :2مك مام مدآ زمطاع8 قعومة ١‏ 
,5 :2 :1997 زقتموط يللاه 
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إلى نقد عميق للبنية الدينية في المغرب. ف "الجامع" يرد 
رمز مهيمن وَمَتَوَهِ في آن واحد أن الكثافة الرمزية تتعداه 
إلى نقد ذهنية الفقهاء والتكوين الديئ العتيق وسلطة 
الفقهاء في امجتمع... 

أعتقد أن خصوصية الصورة ساهصت في إبراز ذلك 
بشكل بليغ من حلال قدرقا على اقتحام علاقة الشخوص 
فقد استطاع المحرج أن يقدم لنا هذا العالم في إطار بنية 
فضائية مزة منظمة و خخاضعة 3 لتقطيع يتناسب وتيمة الفيلم ككل. 


-3- 
مرة أخرى» يوظف المخرج الدّرّاجحة الي تلتصق 
بتحركات "موحى" كوسيلة لاكتشاف جمالية المكان 
وشساعته المنتدة» كما أما أداة تحقق التواصل داحل مثل 
هذه الفضاءات» وذلك بحكم قدرة الدراحة على ولوج 
حل تضاريس فضاءات الأحداث. إنما الرأسمال الأساسي 
ل" موحى" كما يظهر من خلال إحدى حواراته مع شيخ 
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القبيلة الذي يدعوه إلى بيع الدراجة والسفر إلى الرباط 
لجلب رخصة هدم "الجامع" من أرضه. 

تحول المسجد كديكور إلى محرك أساسي للسرد 
الفيلمي: فضاء يدور حوله الصراع الدرامي» وبذلك لم 
يعد محرد مَكَانٍ جَامِدٍ تتوالى فيه الأحداث؛ بل مكان 
مفتوح على مخيطه» وفاعل مركزي في إدارة تفاعلاته.. 
حوله تتقاطع طبوغرافيا الخيال الفيلمي. فالجامع هو مركز 
خريطة الأمكنة في الفيلم» وبوابة ولوج الفضاءات المحيطة 
به. يشكل المسجد نقطة محورية بين الفضاءات الدامحلية 
والخارجية (في كل الأمكنة الأخرى لا حديث إلا عنه)) 
وهو المرآة الى تعكس توترات "موحى" الاجتماعية 
والنفسية والإدارية... لقد أصبحت قضية هدمه مسألة 
وحودية بالنسبة إليه» كما ساهمت هذه القضية في إهمال 
أسرته» وتوتر علاقته بزوحته» ونسيان ختان ابنه. إذن؛ 
المكان بؤرة تتفاعل عبرها مختلف المكونات الفنية داخل 
الفيلم» حوله تتمفصل البنية التيماتيكية للأحداث وترتسم 
الحدود الجحغرافية والثقافية... 
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ساهم هذا الاهتمام الفئٍ بالمكان في إزالة طابع القداسة 
عن الفضاء. وعرى مختلف الكواليس والالتهابات الإإنسانية 
الي تدور 2 فلكهء 3 أضتيخنا أمام 'فكان مفهومي" يتيح 
إمكانية كبيرة للقراءات والتأويلات المتعددة... 


4 
بخلاف المكان في الأدب تقدم لنا السينما مكونات 
الفضاء بشكل إجمالي يتيح التعرف على حيثياته المجالية 
والإنسانية.. بطريقة تزاوج بين الحركة ولمتعة» فلا يتعلق 
الأمر بالفصل بين المكان والشخوص وإنما يشملهما الإطار 
(ع3لدء ع6]) معا. في بعض الأفلام ! يفصل المخرج 
الشخصيات» نوعا ماء عن عوالم المدينة وعلاماتها الكبرى 
الدالة» لكن داوود اولاد السيد يجعل شخوصه في عمق 
المكان إلى الدرحة الي يتحول فيها الفضاء إلى شخصية 
رئيسية ف الفيلم. 


ا نشير إلى فيلم "11051201112 300 عنسصتة؟" للمخرج الأمريكي 10111 
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يخترق "موحى" حل فضاءات القرية بواسطة دراجته 
النارية» متجولا في شساعتها المفتوحة» متجاوزا الحدود 
الضيقة محيطه ما يدل على التحامه القوي بالمكان إلى 
الدرجة الى لا يستطيع تصور الحياة دوفاء وهذا ما يفسر 
الطابع التجسيدي الذي يضفيه المخر ج على الفضاء حيث 
بحاول أن يؤنسنه كما هو الحال في الفن التشكيلي. 
فالمحرج يخلخل فكرة المكان بشكل ظاهرات كي يضعها 
في صميم الأزمة والتوتر. 

تمنح طريقة تأطير الفضاء في فيلم "المامع" الإحساس 
بلاحدودية الإطار: شاسعء ممتد» لافائي.. وذلك من 
خلال غلبة الْشتَاهِد الطويلة واللقطات العامة على الفيلم. 
لا يمكن للمتفرج أن يبقى رهين ما يشاهله؛ بل يُمَطْط 
حياله ويسرّح بعيدا عبر التمثلات المرتبطة بالفضاء مما يعي 
أن الحقيقة تتجاوز حدود الصورة الى يراهاء فالمكان 
الفسيح يمكن أن يحتضن عددا لا محدودا من الاحتمالات 
الخيالية الى تجعل إعادة تشكيل الأحداث والوقائع جمكنة. 
يستطيع المتفرج» عكس "موحى", أن يتيه خارج بحبوحته 
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المألوفة» فالسينما تتيح له كافة الاحتمالات المشرّعٌة على 
إعادة إنتاج تحربته الشخصية مع الفضاء. 

تشكل هذه السمة خصيصة مائزة في خريطة التجحريب 
السينمائي لدى داوود اولاد السيد؛ فكل مَشَاهِلٍ يسعى إلى 
التيه والسفر عبر الفضاءات الفيلمية قاطعا الطريق مع 
الحميمية والألفة ال ينسجها مع الفضاء الأصلي. 

يقودنا هذا المعطى نحو القول بأن قراءتنا طيمنة 
الصورة الثابتة في الفيلم» وفي حل فيلموغرافيا المحرج» تسير 
نحو توليد الحركة انطلاقا من الثبات» ومن الترحال عوض 
الاستقرار... وذلك من خلال مقاربة فنية ترمي إلى مخاطبة 
الأحاسيس عير هذا الأسلوب السينمائي الذي تتوضح 
معالمه لدى مخرحين عاميين اهتموا بالتيه كالألمان فيم 
فانديرس "625لصةء17 52" والأمر يكي جيم جارموش 
لطع عنتصسة1 معز" وغيرهم. 

رغم البطء الذي أومأنا إليه سابقاء والذي يُعَدٌ بدوره 
أجل فز اكه الاساووت السينمائي لدى داوود اولاد السيد 
فإن الفيلم يقترح تنوعا غنيا ومكثفا على مستوى الفضاءات 
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والأمكنة» وذلك حسب تغيير زوايا التقاط الصورة وتنقل 
الكاميرا؛ إذ تعرفنا على محيط اللجامع واكتشفنا طبوغرافيا 
المنطقة ككل. لقد كانت تنقلات "موحى" وتفاعلاته في 
ذلك المجال الجغراقي دليلا للمشاهد على اكتشاف 
خحصوصياته الطبيعية سيما وأن الفضاء لا يتطلب القيام 
بانزياحات خيالية تخرجه عن النطاق الذي مهد له المحرج 
منذ البداية في فيلم "في اننظار بازوليئ"'» وهو نطاق يتسم 
بالواقعية المكانية الى لا تتستر .خلف إظهار الواحهات البراقة 
وتزيين القبيح» فالكاميرا تتموقع في عمق الفضاءات الي 
يلجها الشحوص سواء الداخلية منها أم الخارحية» الأمر 
الذي .مقتضاه تتحرر رؤية المتلقي ويعثر على بعض الفاتيح 
لي بت عوعا براك قدو للركر رخ الجامع 
كفضاء برد ذريعة فنية يوظفها المخرج لتفكيك المنظومة 
الدينية الى تحيط به ل 
حضوره كديكور. نكتشف داخل البنية البصرية للفضاء 
حقيقة الشحصيات حيث لا شيء يحجب بساطة العيش» 
وقلة الإمكانيات المادية» والحيف الاجتماعي الذي يطالها.. 
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فقد استعار المخحرج البثر» في لقطة 00 بليغة 
للتعبير عن عمق الفجوة الطبقية الحاصلة في المغرب المعاصرء 
ما يدل على أن الخطاب السينمائي قادر على ترميز تحاربنا 
المكانية» السعيدة والتعيسة» وتقديمها بشكل مغاير» مهما 
بلغت درجة بساطتها أو تعقدها. 
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رغم الواقعية المهيمنة على الفضاء في فيلم "الجامع" إلا 
اق لصوو ل على مدو قباغرية ولاق رعرع كاذ عمنة 
الصمت» وشساعة المكان» وانتقاء زوايا الالتتقاطء 
والطابع التشكيلي للقطات» وملاومة درحجة حرارة 


'- نسبة إلى المخرج الإيرائني عباس كياروستامي "نتطةغ133:05 5وططه' 
الذي صر عدة مشاهد ذات بلاغة معبرة من خلال حوار بين شخصيتين: 
يقبع الأول في باطن البئر والثاني في الخارج.. وذلك في فيلمه الشهير 
"الريح تحملنا" (016178م620 20115 غ76 6.[آ). 
"- للمزيد من التوسع في مجال الشاعرية المكانية نحيل إلى مؤلف غاستون 
باشلار الشهير "شاعرية المكان": 


65 إعع3مقع'1 ع0 2041114 12 إللطفآا8 م8 [10[قدن 
:20115 :جع 0112011)» ممتاعع0011) بطناط - ععموظ ع0 وعنتمانون انوا 
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الصورة (0886ة”1 06 عتسطةوممها 1.8) كي تتناسب 
والجنوب فضلا عن صدق أذاء الممثلين وخصوصا محمد 
طهراش (موحى) الذي ظهر في أول دور رئيسي له في 
السينما بعد سنوات من الممارسة المسرحية والأدوار الثانرية؛ 
فقد كانت سحناته» تَبَاعِيضَهء قسمات وجهه., والحزن 
الوحودي الذي تختثزنه ملاحه.. عوامل مساعدة على أداء 
دور "موحى', الرحل الجنوبي النحيف الذي يقف وحيدا 
'ضد امتداد "الإكليروس".. فقد أَبَان عن صِدّق إنساى بليغ 
وإحساس مرهف بحاه الشخصية الي 5 في الوقت 
الذي واجه فيه الجماعة بكل ما يتطلبه ذلك من استعداد 
نفسيء مُسائدًا من طرف فقيه متفتح (محمد الدَابلّة) يتهمه 
الناس بالحمق لأنه مال إلى جانب الحق! تؤشر هذه الشجاعة 
على الانب المضيء ف الشخصية الإنسانية كما تكشف عن 
ميلها الطبيعي للتعبير عن حريتها ولو كانت منفردة» 
منعزلة.. ضدا على الحانب الأسود الذي بثله الآخرون. 


إن لميل إلى الحرية نابع من التحرر الذي يتيحه 
الفضاء الشاسع المحيط ب"موحى" رغم ضيق حير الملكية 
الخاصة. وما الشساعة إلا مرآة عاكسة لروح "موحى" 
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الى تمتلك من القوة والتماسك الداحلي ما يجعلها تفضل 
مقاطعة الجماعة ضدا على تمييع القيم. 

اكتسب الفيلم شاعريته» أيضاء من الفراغ المكاني 
الطاغى» الأمر الذي حعله محركا لسيرورة الفيلم» ومولدا 
لدينامية فيلمية تتأسس على الفراغ» وبلاغة جمالية يمكن 
نَعْتَهًا ببلاغة الفراغ» و كأننا أمام دعوة مفتوحة للعودة إلى 
الأصلء إلى الطبيعة الممتدة كي نتطهر ونمنح رو 
للاستبطان» ومواجهة الذات» وتأمل سطوة الفراغ وهو في 
تمام سلطانه ! 

عموماء لا تنفصل شاعرية المكان في فيلم "اللجامع" 
عن تموقعات الشخوص وتحركاتقهم الجسدية في المكان, 
وعن منظومة المرور والعبور الى تحكمهم» وعن 
الأحاسيس الي تتبلور لديهم» ولدى المتلقي» جَرَاء ما 
بمكن أن ينتاب الروح أثناء ترحاها في الفضاءات الفيلمية 
الى اقترحها المخرج. 
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خاأتية 


يروق لي أن أححتم/أبدأ هذا الكتاب الذي تظل 
تساؤلاته وقضاياه مفتوحة لأني لا أدعي الإحاطة بكل 
الإشكالات الي تطرحها سينما المخرج داوود اولاد 
السيد» وإنما انتقيت منها ما يناسب ميولاتي» وما يلائم 
ذوقي» وما يُسّاير اهتماماي الإبداعية والفكرية والنقدية.. 
تلان القلى. لذازوة اولان المون: .لين كن “ديف 
اشتغالاته» ومختلف على مستوى التناول الفئ والرؤى؛ إذ 
يحتاج إلى تعميق النقاش أكثرء واستجلاء المضمر خحلف 
إطارات صوره؛ والتأن قبل إصدار الأحكام على الأفلام 
أو بعض المشَاهِدِ واللقطات» والتحليل الدقيق للمجاللات 
الافتراضية لامتدادات الصورء والتأويل المنفتح للبنية 
الرمزية والعلاماتية الواردة في كل فيلم... 

حاولنا أن تكون قراءتنا مفتوحة» تأويلية» تسمح 
للقارئ بإمكانية الانطلاق صوب آفاق أبعد وأرحب» 
فالظاهرة السينمائية لا يمكن تناونها بنوع من الصرامة 
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الأكادمية والمنهجية؛ وإنما بنوع من المرونة الي تقتضيها 
اللعبة الفنية باعتبارها تشكل إحدى للحظات "الحمق" 
الإنساني التفلت أسوة بالعشق: و العيفو»: 

تمنح سيئما المحرج الفرصة لظهور شخصيات متفردة 
على الشاشة» يتكلمون؛ يتفاعلون» يتصارعون... وذلك 
من. خلال إعطاء الأهمية للحوار والعناية بالصورة 
وبفضاءاتها وأثاثها.. وهي قضايا لا تغفلها العين في هذا 
النوع من السينما الي تنبش وتحفر بعمق في تضاريس 
الذاكرة الفردية والجماعية للمغاربة منشغلة أكثر فأكثر, 
فيلما بعد فيلم؛ بتنويع الذرائع والأشكال والموضوعات 
دون السقوط ف الشعبوية الضيقة ال تعوق الامتداد 
الكوني والإنساني لأية بتحربة إبداعية. رغم أن الشخوص 
غارقة في المحلية إلا أن ذلك يدحل في نطاق أسلوب عيش 
إنساني خاص» وضمن بال ثقاق مُتَمَاعِلٍ ومنفقح تتطور 
فيه الغيرية بشكل تاريخي. ْ 

تقع سينما داوود اولاد السيد قي صميم الثقافة الو طنية 
بمعناها الأنثروبولوجي العام» فهي تنطلق من البحث في 
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بحالات أنماط العيش السائدة والعادات والتقاليد والفنون 
الشعبية.. ثما يجعل هذه السينما غير آيمة بالأسلوب 
ال هوليودي أو الغربي عامة. سينما مضادة رغم اتكائها على 
بَعْض من الدعم الأحببي الذي يريد أن يرانا كما يريد. انحياز 
إلى الغلوبين والضعفاء.. نراه في ثنايا أسلوب هذه السينما 
العام إن على مستوى الإخخراج أم التيمات؛ وذلك ما يؤهلها 
بأن تندرج ف سياق سينما المؤلف الى تروم الانحياز إلى 
قضايا نخاصة ضمن استراتيجية تنطلق من امحلية إلى الكونية. 
انطلاقا من هذه النقطة بالذات لا بد أن نسجل بأن سينما 
المحرج بدأت مع أحد المؤلفين الكبار في تاريخ السينما 
المغربية» ويتعلق الأمر بالفنان الراحل أحمد البوعنات؛ إذ لا 
يمكن أن نغفل بصمته في حل أعمال داوود اولاد السيد 
حيث كتب لهء فضلا عن الأفلام الروائية القصيرة» اثنين من 
أهم ما أبدعته السينما ببلادناء وأخص بالذاكر فيلمي : "باي 
باي السويرقي" و"عود الريح". 

تندغم في طيات أسلوب داوود اولاد السيد 
السينمائي الحداثة السينمائية مع عتاقة وأصالة المجتمع 
المغربي» وهو الأسلوب الذي حاول صاحبه أن يتساوق 
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والإيقاع العام للمجتمع المغربي من حيث المفارقات 
العجيبة الي تتناغم في أتونه» والتناقضات الغريبة الي تميز 
بعضص شحوصه... أقصد الحداثة الي تستطيع النقد 
والتشريح وتتمكن من بسط عوائق الإقلاع الي تحول دون 
حلق تحول حذري يفك الارتباط بحالة النكوص والركود 
والبطء.. الذي أصبح حالة نفسية تستضمرها شخصيات 
الأفلام. إن ما أسعيه "حداثة سينمائية" لا أقصد به السينما 
كوسيلة وإنما الفلسفة الي تخلق سينما لا تعيد إنتاج الغرب 
كمنظومة وكقيم وكسياسة وكاقتصاد.. أقصد قوة الروح 
النقدية الى استطاع المحرج أن يوظفها في ظل أجواء 
إيديولوجية وتقليدية.. تناولتها كل أفلامه. 

يدور الفلك السينمائي لداوود اولاد السيد في مدار 
المقابر وتحت القباب وف السويرتي وأوراش الِرّف 
لتقليدية ر المنازل البسيطة والفضاءات النائية.. أبطال 
أفلامه نساء وفتيات وشيوخ وأطفال وكهول.. يعانون في 
فبحةف) مق أو على شفا الحمق» مقصيون.. منسيون» 
يبحثون عن حقائقهم الذاتية») ينقشون "أساطير ه," 
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الشخصية على كهوف الزمن بكل ما تتطلبه لحظاتهم 
الوحودية من تضحيات ومغامرات ملائمة. 

لا أود أن يكون خطابي حول هذه التجربة السيئمائية 
الى ما ترال ممتدة في الحفر» في الإبداع» في التشكل.. 
نمائياء ولا تاماء وإنما سعيت إلى أن يكون تأويلياء يقدم 
تنويعات وإضاءات حول الأساليب والاختيارات الي ثم 
توظيفها أثناء إحراج الأفلام الممتَاوّلة في هذا الكتاب الذي 
يفتح بوابات ونوافذ قد تسعف الإطلالة من خلالها على 
فهم بعض الحوانب الإبداعية قي جحربة سينمائية مغربية 
مفتوحة كنهايات الأفلام المشكلة لمتنها. 


مرأكش: 24 فبرابر 2011 . 
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وان 00 الافلام قد استند على منهجية مرنة جوهرها التركيز على بعد 7 

7 خضية ة منفردة مَنَْ خلال كل فيلم. وذلك لاعطاء صورة متكاملة ومنسجمة. 
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ال ع ل 5ن لظ كم الافلام: كل على حدة. وما على القارئ 
ن يجمع هذه المكونات كي يبلور خصائص هذه التجرية بنفسه. 





